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PRESENTACION

_ A mediados de la década del 80 el cine latinoamericano y, en
. particular, el venezolano ha entrado en una profunda recesién .

Para todos son evidentes los factores que han determinado esta
debacle: la contraccion econémica de los paises en vias de desarrollo, la
explosion de la deuda internacional, la dimisién de los gobiernos en el
establecimiento de politicas culturales y de mecanismos incentivadores,
ademds de las limitaciones propias del reducido mercado venezolano.

Y, aunque no podamos decir que se han agotado las reservas de
autores, ni las vetas creativas - nunca en la historia del cine venezolano ha
habido tantos talentos consolidados o promisorios-, las condiciones de
produccién han estructurado las vias tradicionales y obligan a buscar nuevas
vias financieras, a integrar mercados mas amplios y a explorar ventajas

- comparativas, que van desde el perfeccionamiento técnico y los bajos costos
econdémicos hasta la cualificacion estética y la conformacrdn de unos publlcos
mas identificados con la propia cinematografia.

El Foro Iberoamericano de Integracién Cinematogréfica celebrado en
Caracas del 8 al 14 de noviembre de 1989, ha sido un marco propicio para
afrontar estos problemas y adelantar un paso mas en el esfuerzo integrador.

Este numero recoge una panordmica de la situacién del cine
latinoamericano y de sus potencialidades econémicas y artisticas para pasar
después revista de las cinematografias venezolana y colombiana, las mas
préximas a nosotros.

En la parte documental transcribimos los convenidos y acuerdos
firmados por los paises participantes en el Foro Iberoamericano de Integracién
Cinematogréfica, ademds del documenta final del Il Encuentro Iberoamericano
de Editores de Revistas de Comunicacion y Cultura en Floriandpolis(Brasil). .

- Concluimos con Iaé secciones habituales de bibliografia e informacidn,
y-afiadimos el INDICE temét/co y geogrdfico correspondiente a los aﬁos 1988
* y 1989 (numeros 61-68).



ESTUDIOS

CINE LATINOAMERICANO:
PROFUNDA CRISIS

L ’ . MANUEL ALCALA

Aunque puede parecer extrano, resulta bastante mas tacil analizar global-
meénte el cine producido en Iberoamérica desde una perspectiva lejana, como la euro-
pea, que desde la cercania del propio continente. Los mismos realizadores locales io
reconocen y asf lo confirma también la bibliograffa existente sobre el tema (1).

Lo primero quu resulta llamativo en toda Iberoamérica es la dificultad de visio-
nar las producciones. Esto significa que es bastante dificil ver peliculas argentinas en
Chile; chilenas en Peru; peruanas en Colombia; colombianas en Brasil. Asi sucesiva-
mente y viceversa. Mas asombrosa es todavia la enorme dificultad para conseguir in- -
formacién fiable de las respectivas producciones. Fuera de casos privilegiados, nadie
sabe nada. Ni siquiera, por ejemplo, estan debidamente informadas las agregadurias
culturales de las embajadas o los medios de comunicacién locales. En cambio, todo el
mundo sabe algo sobre el cine “gringo” que es el que invada las pantallas grandes y
pequefias.

Tal desinterés contrasta fuertemente con la creciente curiosidad mundial por
conocer el cine procedente de la América que va desde |a frontera México-USA al vér-
tice Chile-Argentina. A los festivales sobre este tema especifico, como Huelva (desde
1974); Biarritz (1980) y La Habana (1981), se han sumado secciones peculiares en o-
tras muestras, como las'de Montrealy Tokyo. Es cierto que se dan ciertos festivales en
Latinoamérica, como Rio de Janeiro o Medellin. Con todo, su capacidad de convoca-
cién es minima, comparada con las de Cannes, Venecia o Milan (Mifed). El resultado
es'que realizadores y productores latinoamericanos se tratan con mayor asiduidad en
los mercados exteriores que en los de sus propios paises.

Esta situacién alarmante radica en varios factores de caracter endémico. El
primero serfa elya indic ado de desinterés colectivo por las producciones de proceden-
cia nacional. ' '

De ahi, que los exhibidores y distribuidores locales no contraten cine indige-
na. Este fenémeno ha sido ampliamente aprovechado por {os productores norteame-
ricanos para colocar sus peliculas sin el menor peligro de competencia ajena. Se ha-
bla mucho del colonialismo "yankee”. Es un fenémeno evidente pero también explica-
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ble por desidias ancestrales.

' En segundo lugar, est4 la situacién catastréfica de las macroeconomfas na-
cionales. Una inflacién galopante y la constante devaluacién de moneda hacen préc-
ticamente imposible respéetar el presupuesto inicial de realizacién de una pelicula, aun-
que éste sea relativamente modestoy mucho méas barato que en USAoen Europa. Con
esto, el cine nacional es un riesgo que no se affonta. '

Por otra parte, es indudable la debilidad de las econom/as familiares en tales
paises. Aunque el precio de |a entrada al cine pUblico se sitie, como término medio,
en el equivalente a un délar, tal cantidad resulta elevada para la inmensa mayorfa de

-lapoblacién. De ahi, que las amortizaciones de cualquier produccién local resulten ex-
tremadamente dificiles. Los distribuidores y exhibidores prefieren recurrir al producto
importado. Asf aseguran porcentajes en taquilla sin arriesgar practicamente casi nada.
El pablico, por su parte, emigra hacia la pequefia pantalla, més barata y m4s variada.

INTENTOS DE SALIDA

_ Semejante estado de cosas contrasta con un potencial de espectadores que
ronda los 70 millones de personas y con la voracidad insatisfecha de las televisiones
europeas, interesadas en el cine latinoamericano y dispuestas a consumir, cada dia,
mas celuloide. ; Cémo atender adecuadamente semejante mercado? ;,Cémo preser-
var, al mismo tiempo, las culturas indigenas, amenazadas por estilos y gustos extra-
flos? v v : .

El hecho de que compaiifas extranjeras filmen en Latinoamérica ificluso te-

mas locales, aprovechando la baratura de la mano de obra, no es solucién mas que a-

parente. El cine nacional continGia en su misma situacién cuando se terminan tales ro-

dajes. Lo que, hasta ahora, aparece mas eficaz es la coproduccién con paises econé- .

micamente mas fuertes, pero lo suficientemente generosos para respetar los valores

locales. Este hasido el caso de varias cadenas europeas de telavisién, como la alema-
na (ZDF), italiana (RAIl) o espafiola (TVE). '

Espafia, por ejemplo, a pesar del fracasado proyecto "Organizacién del Cine
Iberoamericano”, por.falta de,interés en aquellos paises, ha practicado una substan-
cial ayuda econémica por las Eoproduociones de TVE. La sociedad “International Net-
work Group” ha sido una empresa coman que consiguié rodar la serie televisisa "Amo-
res dificiles” sobre cuentos de G. Garcfa Marquez. Aunque de valor desigual, se ha ex-
hibido en los testivales de Valladolid y La Habana, aparte de la TVE. Nos referiremos
acada uno de los seis episodios al hablar de los palses de sus directores respectivos.

Este ejemplo sugiere |a necesidad de una politica de produccién, al menos a
medio plazo, por parte de los organismos nacionales del cine, ya existentes en algu-
nos de esos paises pero de dudosa efectividad. Los cambios politicos afectan con de-
masiada frecuencia a estructuras estatales o mixtas como Embrafilm (Brasil), Conaci-
ne (México), Focine (Colombia) o Foncine (Venezuela). A veces los cargos politicos
que figuran al frente de ellas no tienen la menor idea del problema. El resultado es u-
na ineficacia casi total, como ya veremos.

Finalmente, otro aspecto cara al futuro serfa la necesaria diversificacién de‘los
. estilos de produccién. Cuando, durante los afios cincuenta y sesenta, se produjo en
Brasil la ola del “cinema novo”, sus directores se orientaron no sélo a las cintas popu-
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lares, sino a las de autor o de critica sociopolitica. Atendieron, pues, las exigencias di-
versificadas de la mayoria del publico. Actualmente Brasil y otros paises, como Méxi-
co, tienen un coeficiente relativamente alto de “pornochanchadés", “culebrones”y “cho-
rizos”. Sus caracteristicas son bajo coste, erotismo y pornografia mas o menos dura.
En conjunto, colaboran a un descrédito inevitable que ademas no puede competir con
analogas producciones extranjeras.

Vamos a intentar describir el panorama concreto de este Gltimo afioy asf se-
r& mas f4cil una valoracién de sus respectivas situaciones y un panorama relativamen--
. te compléto del- momento actual del “séptimo arte” en Latinoamérica.

LAS CINEMATOGRAFIAS VETERANAS , -

Las tres “potencias” cinematogréficas latinoamericanas fueron tradicional-
mente Argentina, Brasil y México. Los tres paises tuvieron etapas importantes en su ci-
ne. México en los afios treinta-cuarenta; Brasil y Argentina en los cintuenta-sesenta.
Actualmente las tres cinematografias se encuentran en grave crisis.

' ARGENTINA tuvo, ro obstante su endémica crisis econémica, un momento
de esplendor a partir del advenimiento de la democracia. La remodelacién del “Institu-
to Nacional de Cine”, con el equipo dirigido por M. Antin, produjo pronto sus frutos. Se
activé la produccion; se organizaron intefigentes campaias de difusién internacional y
se consiguieron diversos permisos en festivales de importancia. A esto ayudé induda-
blemente el regreso de directores e intérpretes, exiliados en el extranjero durante ladic-
tadura. : . . ,

Actualmente, sin embargo, la crisis ha vuelto a hacer estragos al fracasar ro-
tundamente la reforma monetaria. Para salir de semejante situacién se han activado

"las coproducciones con el exterior: USA, GB, Espaiia y Cuba. Su resultado ha sido di-
verso, como vamos'a ver inmediatamente. Con todo, hay que sefalar como muy po-
sitivo el gran esfuerzo que estan haciendo los directores j6venes. Sus “pnmeras obras”,
estrenadas en 1988, han sido bastante buenas.

El éxito del afio fue indudablemente La deuda interna, de! joven realizador
Migue! Pereira. Formado en la escuela de cine de Londres, consigue un relato fino y
sensible sobre la vida de un campesino, aducado por un maestro, que moriria anéni-
mamente en'la guerra de las Malvinas. La pelicula ha logrado varios premios intérna-
cionales, por ejemplo en Berliny Huelvd. =~

Otra “primera obra” de interés ha sido Tango, balle nuestro en que Jorge Za-
nada hace una recuperacion del baile nacional como clave cultural del pais. En cam-
bio es de mal gusto la del Victor Dinemén, Abierto de 18 a 24 horas, al relatar los ti-
pos marginales que acudena una escuela de baile.

. De entre los veteranos, ha sobresalido Fernando solanas con Sur. Es el emo-
cionante relato de la imposibilidad de readaptacién de un amigo preso de la dictadu-
_ ra. También el tango juega su importancia en esta pelicula. Por su parte, Adolfo Aris-
tarain vuelve a demostrar su maestrfa con el manejo del suspenso.en la coproduccion
con USA El extrafio. Menos logra, dentro del mismo género, Roberto Maiocco en Gra-
.clas por los servicios. De laGltimaobrade Femando Birri, hablaremos al tocar la pro-
duccién cubana. -

Resefiamos por fin la coproduccién con la ZDF La amiga. Su directora, la a-

lemana de familia hebrea Jeaninne Meerapfel, ida a Argentina durante el nazismo, e-
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voca recuerdos infantiles al contraponer a dos mujeres: la madre que no acepta la
muerte de su hijo “desaparecido” y la actriz conformista. El estrellato de Liv Ulmann y
Cipe Linkowski potencia tal vez cierta debilidad de gui6n, aunque el fin es digno.

Todas estas peliculas, sin embargo, no figuran entre las més taquilleras del
afio. Los primeros puestos los ocupan, por supuesto, las producciones de USAy, de
las nacionales, las cintas de sal gorda y mal gusto. E! cine argentino no deberfa capi-
tular sino continuar adelante en su esfuerzo. Sus frutos se veran a medio y largo pla-
zo0. '

BRASIL. El cine carioca ha cumplido noventa afios en 1988. Con tal motivo
la cinemateca brasilefia ha organizado homenajes y preparado publicaciones y vide-
os sobre las mejores veinte peliculas de toda su historia. A las celebraciones se ha u-
nido un cambio politico de Constitucién. Desde el octubre pasado no existe censura ci-
nematogréfica en el Brasil. Esto se interpreta como esperanzador para el futuro inme-
diato.

Apesardel aniversario, laempresa estata! Embrafilms se encuentra en abier-
ta crisis. Sus cambios constantes de direccién presagian unareorganizacién radical de
sus estructuras. La produccién nacional ha bajado en.1988 a unos sesenta largome-
trajes. Muchos de ellos son cine “porno” o "pseudoporno” sin el menor valor artistico.
Esto ayuda a la emigracién de muchos espectadores a la TV que aumenta sus emisio-
nes de pelicula de manera creciente. ' '

Entre las peliculas de calidad, sobresalen las de recreacién de valores popu-
lares nacionales. Asf Paolo C. Saraceni, que en Natal de Portela evoca a uno de los
creadores de una famosa escuela de”samba”, o Julio Bresane que en Blas Cuba re-
crea con cierta gracia la novela homénima de Machado de Asis.

Entre las productoras acreditadas que siguen en la brecha desde la época del
“cinema novo”, figura la familia Barreto. Sus peliculas saben alternar la creatividad ar-
tistica, el erotismo y la critica social. Asf Fabio, en Lucia, hombre, cuenta con soltu- -
ra la vida de una nifia huérfana, educada como varén, que descubre su feminidad en
el circulo de los asesinos de su padre. Su hermano Bruno, en Romance de una sir- .
vienta, presenta la vida marginal de una empleada de hogar que vive untragico roman-
ce con un viejo rico.

Un sentido critico total de latradicién ofrece la directora Teresa Trautman con
Suefios de nifia moza, excelente relato de la Gltima velada de lafamilia matriarcal que
as, al mismo tiempo, revisién de su pasado. Con menos finura, Rodolfo Brandao y Ro-
berto Gervit realizan en Dede Mamata y en Feliz afio viejo, respectivamente, la cri-
tica de la generacién de los sesenta. Por su parte, Sergio Bianchi vuelve sobre la épo-
ca dictatorial de Figueredo en su cine Romance. Finalmente, el mozambiquefio apo- .
sentado en Brasil, Rui Guerra, lleva a la pantalla con pulso irregular el cuento de Ga-
briel Garcfa Mérquez Fabula de la bella palomera en la serie “Amores diffciles”, an-
tes citada como coproduccién de TVE.

Elcine brasilefio ha perdido garray prestlglo aunque podria recuperar su pa-
sado porque no falta ni creatividad, ni equipos técnicos. Solamente sigue pesando u-
na “censura econémica” de muy dificil superacion.

MEXICO es, tal vez, la antigua “potencia” cinematografica més venida a me-
nos. A la caética situacién econémica y a la crisis de los institutos nacionales de ayu-
da a la produccién, se afade su frontera con USA que supone una enorme recepcion
televisiva “gringa”.
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La mayorfa de la produccién 88, cifrada en unos 35 largometrajes, es de ori-
gen privado y se centra en pelicula de cine mas 0 menos pornografico, de nulo interés.
La ayuda estatal seha limitado a unos doscientos mil pesos por pelicula. Por eso, se
ha recurrido a la coproduccién con el exterior. Es el caso de El verano de la sefiora
Forbes, donde Jaime H. Hermosillo sigue un relato de G. Garcia Marquez en la serie
“Amores dificiles”.

Entre las obras mas significativas del afo recordamos la adaptacién que ha-
ce Mitl Valdés de varios cuentos de Juan Rulfo en Los confines y que no superalame-
dianfa. Lo mismo se diga de El costo de la vida, donde Rafael Montero cuenta el des-
moronamiento de una joven parseja, debido a la galopante inflacién econémica. Final-
mente El secreto de Romelia, prometedora “primera obra” de la directora Buny Cor-
tés sobre la obra homénima dé Rosario Castellanos orientada hacia la critica social. De
los veteranos, recordamos a Arturo Ripstein en Mentiras pladosas, un relato sobre ce-
los de matiz lirico, inusual en este director. . '

De particular interés son algunas muestras del cine méxico-americano (chi-
cano). Asi la “primera obra” de Isaac Artenstein Rompe el alba, sobre el esquema del
“triunfador” mexicano en USA que termina tragicamente. Andlogo tema toca Ramén
Menéndez, al reflejar con cierta grandilocuencia el éxito de un maestro boliviano. El fil-
me se titula Con ganas de triunfar. Finalments, es también interesante Gaby, donde
Luis Mandoli lleva a la pantalla la autobiografia de la chica minusvalida Gabriela Brim-
mer. El film es bilinglie y en él sobresale el reparto internacional de las actrices Liv UlI-
mann, Norma Alsjandro y Rachel Levin en los papeles de madre, sirvienta y minusva-
lida.

El éxito del cine chicano demuestra c6mo la creatividad latina sale adelante
cuando encuentra financiacién y. medios técnicos adecuados.

" CINE BAJO LAS DICTADURAS

Resultabastante diverso el comportamiento cinematografico de los paises la-
tinoamericanos donde imperan dictaduras militares o militarizadas. La méas veterana,
PARAGUAY no ha producido, que sepamos, ningtin largometraje en 1988. El cine ex-
hibido en el pais es predominantemente "yankee”y su importacién est4 sometida a las
leyes usuales de censuray a la crisis econémica.

Algo analogo ocurre con Nicaragua, donde la guerra impone, ademas, una
mayor restriccién a las importaciones. Sin embargo, en el Gltimo afio se ha producido,
en colaboracién con TVE, la pelicula El espectro de la guerra, de Jaime Lacayo, que
no tiene particular interés.’ .

CHILE que, durante el gobierno de S. Allende, experimenté una enorme ex-
pansién cinematogréfica, ha vivido un eclipse casi total durante los largos afios dicta-
toriales del general Pinochet, que en no se ha tenido el menor sentido para la promo-
cién del cine nacional o han fracasado totalmente los planes de propaganda. En los ul-
timos afios y amparandose en una amnistia parcial, han podido regresar al pais, de for-
matemporal o definitiva, algunos realizadores que habian emigrado al extranjero. Por
otra parte, se advierten algunos sintomas de liberacién interior, cuya suma condujo al
plebiscito de otofio donde Pinochet salié derrotado. '

Entre las coproducciones rodadas total o parcialmente en Chile, hay que re-

‘cordar varias del presente afio. La primera serfa Imagen latente, donde Pablo Perel-
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man evoca la bisqueda que un fotografo profesional hace de su hermano “desapare-
cido” durante la dictadura. Esta interesante obra es coproduccién con Canad4. Un te-
ma cercano, el de! desarraigo del exiliado entre dos patrias, dos culturas y dos muje-
res, es proyectados autobiograficamente por Luis R. Vera en Consuelo, una llusién.
La pelicula tiene indudable “clase” y esta realizada en suecoy castellano, por ser co-
produccién con el instituto de Estocolmo.

Finalmente, en coproduccién con Francia y la Republica Federal Alemana,
Gonzalo Justiniano ha conseguido un gran triunfo local con Sussl. Setrata, a prime-

ra vista, de una desmitologizacién de las telenovelas, através de la historia de una chi- -

ca campesina que va a la ciudad a “buscar fortuna” e incide en un mundo turbio’y mar-
ginal. Sin embargo, a nivel mas profundo, viene a ser la desmitificacién del “manique-
fsmo” nacional, tipico producto de las etapas dictatoriales. Esta obra ha sido mal reci-
bida por los sectores extremosos de izquierda y derecha, pero ha conseguido un gran
eco popular. Sobresale entre el reparto la actuacién de la protagonista Marcela Oso-
rio que, de nina, estuvo exiliada en Espafiay que ahora, tras su triunfo, ve cerradas las
puertas a su trabajo.

Entre los exiliados que no regresaron, Sebastian Alarcén ha realizado en la
URSS el irregular filme, simbélico Hlstorla de un equipo de billar que, por cierto, no
llega a convencer.

CUBA es el pals dictatorial donde el cine parece entrar en una nueva fase de-

vitalidad. Siguen adelante los proyectos de la “Fundacién latinoamericana”, puesta en
marcha en 1987. Los tres grupos de creacién estan dirigidos por Manue! Pérez, Hum-
berto Solas y Tomas Gutiérrez Alea con predilecciones por los cines sociopolitico, de
ensayo y de comedia popular, respectivamente.

Tomas Gutiérrez Alea, gracias a la colaboracién de TVE, realizé para la se-
rie "“Amores dificiles” su fina obra Cartas del parque. Es una deliciosa comedia de prin-
cipios de siglo, en la que dos enamorados recurren a un escribano para que les redac-
te sus cartas de amor. El realizado abandona, por ahora, su agresividad politica para
acceder al tratamiento de un tema exclusivamente lirico. Del grupo “sociopolitico”, so-
bresale con mucho el joven director Juan Carlos Tabio con jPlaf!, una deliciosa come-
dia llena de aciertos formales sobre la dificil convivencia de una pareja en la casa de
la suegra matrialcal.

En cambio, fracasa estrepitosamente el proyecto principal del argentmox Fer-
nando Birri, Un sefior muy viejo con unas alas enormes, sobre cuento de G. Garcl-
a Marquez, no obstante el derroche técnico en que figura como coproductora TVE. Es
que no sa puede hacer un esperpento sobre otro sin incidir en el ridiculo. Algo pareci-
do habla que decir sobre la obra litica de Eduardo Toral, Yo soy de donde hay un ri-
o, también coproducida por TVE. '

En el cine cubano se advierte algo asi como una “perestroika” al estilo tropi-
cal. El “realismo socialista” didactico parece batirse en retirada pro su estrepitoso fra-
caso en los Ultimos afios. Se abren paso, en cambio, las comedias populares, donde
se advierte una ligera autocritica.

El festival de La Habana de fines de 1988 fue tan desorganizado como siempre.
Se exhibieron en él todo tipo de obras, entre ellas las vistas previamente en Huelva y
no hubo la menor sorpresa. Sin embargo, Cuba es hoy por hoy el Unico “foco de atrac-
cién” internacional de toda Latinoamérica.



OTRAS CINEMATOGRAFIAS

) {

El resto de los paises latinoamericanos tiene menor importancia, aunque no
hayan faltado algunas obras interesantes y aisladas.

COLOMBIA sigue en situacién econémica dificil dltimamente por el aumen-
to del precio de las entradas al cine publico. Por otra parte, la empresa nacional FO-
CINE no acaba de despegar. Su directora actual ha presentado ya su dimisién en dos
ocasiones. La falta de unafinanciacién adecuada hace que algunas psliculas en roda-
je tarden en terminarse e incluso en exhibirse en los locales comerciales.

Todo esto explica que, en el presente afio, no se hayan estrenado en Bogo-
t4 mas que dos largometrajes. Han sido Técnicas de duelo, divertida comedia en la
" que Sergio Cabrera, ur medellinés formado en Pekin y Londres, cuenta con enorme
soltura el desafio que un maestro hace al carnicero de su mismo pueblo para recupe-
rar un “honor” presuntamente perdido. La segunda obra ha sido la de Lisandro Duque,
Milagro en Roma, donde se mezclan el esperpento narrativo y la inspiracién literaria -
con el sentido critico y hasta anticlerical del realizador. El resto de la produccién colom-
bina es de cortos y mediometrajes.

De VENEZUELA son pocas y pesimistas las informaciones que hemos con-
seguido. El cine venezolano ha estado casi ausente en el presente afio del panorama
internacional. En Cannes se present6 la obra América, tierra Incégnlta con la que
Diego Risquez corona su trilogfa, comenzada con Simén Bolivar (1969) y continua-
da con Orinoco, nuevo mundo (1984). En su tercera y Gltima obra, el autor analiza la
visién que los latinoamericanos tienen de la Europa que les colonizé. Otro filme, tam-
bién simbélico, es Cubagua, donde Miguel New engarza la leyenda, la mitologia y la
historia de su pafs en tres episodios significativos de la conquista espaiiola, la indus-
trializacién y la crisis de los afos ochenta Todas estas peliculas, sin embargo, son mi-
: nontanas

" Finalmente, en Ia serie tantas veces cltada “Amores dificiles”, Olegario Ba-
rrera realiza una divertida comedia con Un domingo feliz. Se trata de una historia a-
lucinante de un nifo, hijo de millonarios, que fmge su rapto y descubre la noche cara-
queiia de manos de ur musico.

" lLa clnematograﬁa del PERU tampoco ha producido en el afio 1988 mas que
dos largometrajes. En La boca del lobo, Francisco Lombardi insiste en su linea de an-
timilitarismo, al relatar la conducta del ejército contra la guerrilla del “sendero lumino-
so”. La pelicula es correcta en su inspiracién pero no pasa de ahi. En coproduccion con
Espafia, el grupo “Chaski” acaba de presentar en Cuba Jullana, una obra de critica so-
cial sobre la Situacién de una nifia, hija de emigrantes, en los suburbios de Lima.

Sobre tema an4logo, el de una chica emigrante en Europa que regresa a la
capital peruana y se ve dividida culturalmente, la directora alemana federal Gerlinde
Béhm ha realizado De Berlin a Lima. En este sugerente filme sobresale la actuacién
de la protagonista, Viki Aguilar, por su extraordinaria espontaneidad en un dificil papel.

Cierta sorpresa ha causado en el presente afio el primer largometraje produ-
cido en la REPUBLICA DOMINICANA. Se trata de la obra de Agilberto Menéndez Un
pasaje de ida. Su fuerte denuncia social se centra en el hecho histérico de la muerte
por asfixia de unos emigrantes en la sentina de un barco en el que pretendian marchar
al extranjero. Es una obra interesante pero aislada en un panorama todavia casi iné-

~
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dito.
' EL DESCONOCIDO CINE PORTUGUES

Terminamos nuestro panorarna iberoamericano con unos apuntes sobre el ci-
ne portugués, desconocido en Espafia no obstante su cercanfa geografica. En el afio
de 1988, la produccién lusa ha sido fecundada, tanto cuantitativa como cualitativamen-
te. De la media docena de largometrajes de su produccién, se pueden senalar varias
“primeras obras” de cierto interés.

7 Sin embargo, el problema actual del cine lusitano es la practicamente total au-
sencia del publico en sus salas. La situacidn es tan grave que algunas de'las pelicu-
las se quedan sin estrenar por falta de distribucién o desidia de los exhibidores. Como
factor especifico de tal estado de cosa figura el.hecho de que el cine portugués no a-
fronta obras de impacto popular, sino que se mueve casi exclusivamente entre el cine
de autor, muy selectivo, o el “retro” sobre temas del pasado. “ '

Muestra de tal orientacién serfa, por ejemplo, Los canfbales, donde el acre-
ditado maestro Manoel de Oliveira rueda un film-6pera‘sobre |a obra de A. de Carva-
hal (Siglo XIX) y musica de JoZo Paes. Es coproduccién con Francia. También se si-
tUa en ese género la pelicula Mensaje del lisboeta Luis Vial. Es un andlisis simbolis-
ta de la obra Portugal de Fernando Pessoa. Por su parte Jodo Botelho, siguiendo a
Hard Times de Charles Dickens, realiza Tiempos dificlles, que por fin ha podido es-
trenarse el presente aio. También del género “retro” es Los emisarios de Khalon; es
que el lisboeta Antonio de Macedo relata un problema social del pasado siglo con cier-
ta brillantez formal.

. Sobre temas de mayor cercania histérica, el angolefio José Fonseca logra un
éxito con La mujer del préjimo, una critica sofisticada de la burguesfa actual. En e-
lla destaca la interpretacion de la brasilefia Fernanda Torres en el papel de protagonis-
tay de joven "mujer fatal”. Complicado es también el melodrama del alentejano Artur
Semedo E! querido Lilas, relato melodramético sobre una actriz que se enamora de
un desconocido que resulta ser su propio hijo. En cambio, més cercana serfa |a peli-
cula Agosto, donde Jorge Silva cuenta con agilidad la confrontacién de un joven celi-
batario con el matrimonio de su intimo amigo. Finalmente, Paulo-Guillermo d’'Ega, en
Iratan Iracema, narra las evasiones oniricas de dos hermanos. -

En conjunto, pues, podria decirse que la situacién del cine portugués linda con
la "esquizofrenia”. Por una parte, presentaideas, empuje y creatividad. Porotra, desi-.
dia y abandono de productores, distribuidores y piblico. En esto se parece bastante a
la situacién de la mayoria de palses latinoamericanos. ‘

REFLEXIONES FINALES

Del sucinto panorama expuesto, donde faltan, sin duda, muchos pormenotes,
se deduce que el cine latinoamericano no ha muerto pero que vive en una situcién a-
gbnica. Seria una tremenda pérdida cultural para toda la humanidad, si estas cinema-
tografias sucumbieran o fueran absorbidas por los estilos y temas del gran "hermano”
del norte. Se impone, pues, latoma de conciencia colectiva de una semejante y catas-
tréfica posibilidad. Precisamerite con tal fin hemos redactado la presente reseiia que
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quiere ser también un grito de alerta.

i . Lasiniciativas parciales, tanto espafiolas como cubanas, deberfan proseguir
- enun clima més cultural que politico y mas generoso que interesado. Tal vez una bue-
naocasion para ello podrfa ser la preparacién del centenario de 1992, aunque la fecha
esté cargada de diverso contenido dese uno y otro lado del Atléntico pero que, en to-
do caso, representa un momento importante que no deberia pasar inadvertido para el

'séptimo arte”.

NOTA

(1) Entre las Ultimas publicaciones estala traduccién de la obra alemana de
Peter B. Schumann, Historia del cine latinoamericano. Buenos Aires (Legasa),

1987, 356 pp.

~

FILMES GANADORES EN EL FESTIVAL DEL NUEVO CINE
; LATINOAMERICANO
| - (LA HABANA, 1979-1989). COMUNICACION
| .

ANEXO :

PREMIO
FICCION
Gran Premio Coral
F"r'emio Especial
f?rimér Premio Coral
Se‘gundo Premio Coral
Tercer Premio Coral

" DOCUMENTALES
Primer Premio Coral
Segundo Premio Coral
Tercer Prgmio Coral

ANIMACION

Premio Coral

12

PELICULAS Y GANADORES

"1 FESTIVAL

- El Coronel Delmiro Gouvela de Geraldo Sérno

(Brasil), Maluala de Sergio Giral (Cuba) ]
Pais Portétll de lvan Feo y Antonio Llerandi
(Venezuela)

Prisioneros Desaparecidos de Sergio Castilla

- {Chile) .
. Compafieros de Vlaje de Clemente de la Cerda

(Venezuela) ,
Bandera Rota de Gabriel Retes (México)

La Batalla de Cﬁlle de Patricio Guzman (Chile)
Primera Retrospectiva del Cine Chicano
Elpidio Valdez de Juan Padrén (Cuba)

El Cuatro de Hojalata de Alberto Monteagudo
(Venezuela), La Persecuclén de Pancho Villa
del Grupo Cine Sur (México)



PREMIO
FICCION
Gran Premio Coral

Premio Especial de! Jurado
Primer Premio Coral

Segundo Premio Coral
Tercer Premio Coral
DOCUMENTAL

Gran Premio Coral

Premio Especial del Jurado
Primer Premio Coral

Segundo Premio Coral

Tercer Premio Coral

ANIMACION

Gran Premio Coral
Primer Premio Coral -

PELICULAS Y GANADORES

Il FESTIVAL

* Galjin Caminos de Libertad de Tisuka

Yamasaki (Brasil)

Bye Bye Brasil de Carlos Diegues (Brasil)
Los Pequefios Privilegios de Julidn Pastor
(México)

Muerte al amanecer de Francisco Lombardi
(Peru-Venezuela) .

)

" Dios los cria de Jacobo Morales (Pusrto Rico)

El 'Salvaddr, el pueblo vencers ‘de Diego De

la Tejera (El Salvador)

En tlerra de Sandino de Jesus Dfaz (Cuba)
Morazan del Colectivo Cero a la Izquierda (El
Salvador) °

Los duefios del rio y Madera de Damel Diaz

Torres (Cuba)

Victoria de un pueblo en armas de INCINE
(Nicaragua), Canto Libre de Sapiain
(resistencia chilena) .

El Céndor y el zorro de Walter Tournier (Per!

’ El compa Clodomiro y la Economia del

Grupo Cine Sur y Grupo Cine de la Base

a)

- FICCION
: Gfan Premio Coral

Primer Premio Coral

DOCUMENTALES . .
Gran Premid Coral

" Segundo Premio Coral

W FESTIVAL '

Los que no usan Smoking de Le6n leszman

. (Brasil)

El mar del tiempo perdido de Solveig - .
Hoogesteljn (Venezusla)

La decisién de vencer del Colectivo Ceroala

lzquierda (El Salvador)
Asl es Vietnam de Jorge Fons (México)
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Tercer Premio Coral Pedro Cero por clento de Luis Felipe Bernaza

. . (Cuba)
" Premio Especial del Jurado Ledesma, el caso Mamera de Luis Correa
‘ ! (Venezuela)
- PREMIO . . -~ PELICULAS Y GANADORES
FICCION . v " IV FESTIVAL
Gran Premio Coral ‘Tiempo de Revancha de Adolfo
' Aristarian(Argentina)
Primer Premio Coral La Boda de Thaelman Urgelles (Venezuela)
. Segundo Premio Coral . Polvo Rojo de de Jesus Diaz (Cuba)
Premio Especial Alsino y el Céndor

(Cuba, Nicaragua, México y Costa Rica)

DOCUMENTALES
Gran Premio Coral . Carta de Morazan del Sistema de Radio
: Venceremos (El Salvador)
Primer Premio Coral Clertas Palabras con Chico Buarque de
_ Mauricio Beru (Argentina)
Segundo Premio Coral Algo mas que una medalla de Rogelio Paris*
. ) (Cuba)
Tercer Premio Coral | La Operaclén de Ana Maria Garcia (Puerto
T : Rico)
Premio Especial del Jurado Con el Corazén en la tlerra de Constante
’ Diego (Cuba)
ANIMACION
Gran Premic? Coral Crénicas del Caribe del Taller de Ammamon '
: S (México y Puerto Rico)
Segundo Premio Corai : Viva Papi de Juan Padrén (Cuba)
: . \ |
Tercer Premio Coral” M. Low de Marcos Magalhaes (Brasil)
FICCION V FESTIVAL
Gran Premio Coral Hasta cierto Punto de Tomas Gutiérrez Alea
¢ S (Cuba)
Segundo Premio Coral Inocencia de Walter Lima,hijo, (Brasil)
Tercer Premio Coral . El Arreglo de Fernando Ayala (Argentina)
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DOCUMENTALES

Gran Premio Coral

Segundo Premio Coral
Tercer Premio Coral

" Premio Especial del Jurado

ANIMACION
Segundo Premio Coral

Tercer Premio Coral

Tiempos de Audacia del Colectivo
Venceremos (E! Salvador); Las Banderas del
Amanecer de Jorge Sanjinés (Bolivia)
Radio Belén de Gianfranco Arencibia (Perl)
Chile, no invocé tu nombre en vano del
Colectivo Cine Ojo

Las Malvinas, Historia de Traiciones de

Jorge Méndez (México)

Elpldlo Valdéz contra délar y caﬁén de Juan
Padrén
El Arreglo de Fernando Ayala (Argentina)

PREMIO
FICCION
Gran Premio Coral

Primer Premio Coral

Segundo Premijo Coral -

Tercer Premio Coral

DOCUMENTALES
Gran Premio Coral
Segundo Premio Coral
Tercer Premio Coral
Premio Especial
ANIMACION

Gran Premio Coral

PREMIO CINE CLUBES

PELICULAS Y GANADORES
VI FESTIVAL

Memorias de la Carcel de Nelson Pereira Dos
Santos (Brasil)

'Asesl_nato en e_i Senado de la Nacién de Juan
- José Jusid (Argentina); Darse Cuenta de

Alejandro Doria (Argentina)

Se permuta de Juan Carlos Tabio (Cuba) Los
pajaros tirdndole a la escopeta de Rolando
Diaz (Cuba)

Cabra marcada para morir de Eduardo
Cotihno

Todo es Ausencia (Argentina)

Una Vida para dos (Cuba)

Jango de Silvio Tendler (Brasil)

Nuestro Pequeﬁo Paraiso (Uruguay)

Por los Caminos Verdes de Marilda-Vera
(Venezuela) .
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PREMIO OCIC

Diles qué no me maten de Freddy Siso

PREMIO

FICCION

Gran Fremio Coral
Segundo Premio Coral

. Tercer Premio Coral )
Premio Especial del Jurado
Premio al Guién de Ficcién
| DOCUMENTALES

. Gran Premio Coral

Primer Premio. Coral

ANIMACION

VPELICULAS Y GANADORES

VIl FESTIVAL

Frida de Paul Leduc (México) y Tango el exilio
de Carlos Gardel de Fernando Solanas
(Argentina) v .
La HistoriaOficial de Luis Puenzo (Argentina)
La Cludad y los Perros de Francisco Lombardi
La Pequeiia Revancha de Olegario Barrera

, (Venezuela)

Rio Negro de Atahualpa Lichi (Venezusla)

- Aresistencia de Lua de Renato Tapajos (Brasil)

Las Madres de Plaza de Mayo de las cineastas
chicanas Susana Mufioz y Lourdes Portillo

. Vampiros en La Habana y Quinoscopio de

Juan Padrén(Cuba); Mi bohio de Mario Rivas

FICCION
Primer Premio

Segundo Premio
- Tercer Premio

Premio Especial del Jurado
DPCUMENTALES
* Primer Premio '.
)S:egundo Premio

. ,
Tercer Premio

16

Vill FESTIVAL -

‘Lahorade laestrella de Susana Amaral (Brasil);

Un Hombre de Exito de Humberto Sol4s (Cuba)
Miss Mary de Marfa Luisa Bemberg (Argentina)
El.Iimperio-de la Fortuna de Arturo Ripstein
(México)

Opera de Malandro de Ruy Guerra (Brasil)

Vamos a Disneylandla de Nelson Xavier (Brasil

lle, Aye de Orlando Zenna (Angola); Mujer de la
Tierra de Marlene Franca (Brasil)

Mirada de Mirlam de Clara Riasca (Colombia);
Més vale tarde que nunca de Enrique Colina
(Cuba)



ANIMACION
Primer Premio

Segundo Premio

Conjunto de Obras de Brasul del Ndcleo
Animacién
Qulnoscopio de Juan Padrén (Cuba)

PREMIO
FICCION

" Primer Premio
Segundo Premio .
Tercer Premio
DOCUMENTALES
Primer Premio Coral
Segundo Premio
Tercer Premio

ANIMACION

Primer Premio
Segundo Premio

Tercer Premio

Premio Especial del Jurado

PELICULAS Y GANADORES

- IX FESTIVAL

La Pelicula del Rey de Carlos Sorin (Argentina)
“Made in Argentina de JuanJosé Jusid (Argentina)
Nacldos al este de los Angeles de Cheech
Marin (Chicano)

Terra para Rose de Tete Moraes (Brasil)
En nombre de Dios de Patricio Guzman (Chile)
Joven de Corazén

" El Paso de Yabirirl de Julio Raggi (Cuba)

Kiko, el Caballito vallente de Manuel Garcia
(Argentina) - :
Traheiler de Ofto Guerra (Brasll)

Treinta de -Agosto de Emilio Rodriguez (Pueno
Rico) .

.FICCION

~ Gran Premio Coral
* Segundo Premio
Premio Especial del Jurado

DOCUMENTALES

Primer Préemio

X FESTIVAL

Sur de Fernando Solanas (Argentina) *

La Boca del Lobo de Francisco Lombardi (Perd)
Romance de la Empleada de Bruno Barreto -
(Brasil) '

Clennifios esperando un tren de Ig nacio Aguero .
(Chile) . .
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Segundo Premio
~ Tercer Premio
Premio Especial del Jurado

ANIMACION

Primer Premio

Segundo Premio

Tercer Premio

Premio Especial del Jurado -

EI Viaje més largo de Rigoberto L6pez (Cuba)

Con'luz propla de Mayra Vilasis (Cuba)

- Cuando voivamos a empezar de Guillermo

Centeno (Cuba)

Papobo de Hugo Alea (Cuba)

Y puro como un nifio de Mario Rivas (Cuba)
Quinoscopio de Juan Padrén (Cuba) -

La Chica de la pantalia de Cao Hamburger
(Brasul)

PREMIO CINED Salto en el Atlantico de Marfa Eugenia
: ' .- Esparragoza (Venezuela) :

" PREMIO PELICULAS Y GANADORES
FICCION | XIFESTIVAL \

Gran Premio Coral
Segundo Premio
Tercer Premio
DOCUMENTAL
Primer Premio

Segundo Premio -
Mejor Fotografia

Ultimas imagenes del naufraglo de Eliseo
Subiela (Argentina)

- Papeles secundarlos de Orlando Rojas (Cuba)

Morir en el golfo de Alejandro Pelayo (México)

Uné avenida Iliamada Brasll de Octavio Becerra

~ Qué alegria verte viva, de Sucia Murat

Laotra llusién de Roque Zambrano (Venezuela)

" Nota.- Enlos premios de segundo rango hemos privilegiado Gnicamente los correspon-
dientes a Venezuela. Los resultados de los cinco primeros festivales los hemos reco- -
gido del articulo de Consuelo Carranza “Festival Anual del Nuevo Cine Latinoamerica-
no” (Chasqui, En-Marzo de 1984,N29) y el resto lo hemos completado con informacio-

nes de hemeroteca.
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CINE VENEZOLANO: ;{UNA
" . QUIMERA?

o . " OSCAR LUCIEN
. " Presidente de ANAC

-1

Lacrisis vocacional de un sacerdote tercermundista en Manuel de Alfredo An-
zola; lafuerzatelurica y las précticas ancestrales de los indios venezolanos en la Ini-
clacién de un shaman de Manuel de Pedro; el frio paramoyy la discrecién de los cam-
pesinos andinos en Los Nevados de Freddy Siso, me han surgido como algunas de
las imagenes, del inicio de los ochenta, de mas facil evocacién. Estoy convencido, con

"todas las reservas que pueda despertar el inconstante’y desigual desarrollo del cine na-
cional, que.un sinnimero de ‘imagenss filmicas venezolanas” pueblan elimaginario co-

. lectivo de los habitantes de este pais. Otro problema seria evaluar si el espectador co-
‘mun se identifica con esas imagenes, entre las que prevalecen la del picaro, el vivo (vi-
vidor), guasén, el delincuente o el rebelde (generalmeme sin causa) la prostltuta ola:
madre abnegada y sufrida.

Hay consenso en la modesta historiografia cinematografica nacional en el re-
conocimiento de que hasta el comienzo de los afios setenta, y concretamente el afio
1974, todos los intentos de hacer cine en Venezuela eran el resuftado de quiméricas
aspiraciones de cineastas cuyos proyectos apenas trascendifan el &mbito artesanal pa-
ra sucumbir definitivamente con la muerte de sus promotores.-Fuera de la iniciativa de
la empresa Bolivar Films a finales del 49 y mediados del 50 con la importacién de ac-
tores, técnicos y directores extranjeros —que no tuvo, sin embargo, ningin desarrollo
ulterior—— en la corta historia del cine venezolano predomina una larga pre-historia de
pioneros.

No obstante, si a los setenta se le reconoce como la década del sutgimiento
delcine venezolano .del "“boom” cinematogréafico nacional con sus Crénica de un sub-
versivo latinoamerlcano Cuando quiero llorar no lloro, Sagrado y Obsceno, La

_ quema de Judas, entre otros, es indudable que a los ochenta, hasta el afio 86 concre-
tamente, puede consnderarse como de consolidacién de la industria cinematogréafica
nacional.

Durante poco mé4s de la primera mitad de los ochenta, autores que entre los

afos 74y 79 habian realizado por lo menos un largometraje, producen un segundo y:

un tercero, y en algunos casos hasta unacuarta pelicula, con lo cual empieza a vislum- .

brarse la posabllldad de continuidad que caracteriza a todo proceso industrial. Citemos,
por ejemplo, al nombrado Anzola, quien realiza Manuel (80), Menudo (1982), Coctel
de Camarones (1984), y De c6mo Anita Camacho quiso levantarse a Marino Men-
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dez (1986). Otro realizador como Mauricio Walerstein produce Eva, Julla, Perla
(1981), La maxima felicidad (1984), Macho y hembra (1985), De mujer a mujer
(1986), Con el corazén en la mano (1988). Y, finalmente, para no hacer tan pesado
este recuento, recordemos solamente a Roman Chalbaud: Cangrejo (1982), La gata
borracha (1983), Cangre]o 11 (1983), Ratén de ferreteria (1985) Manén (1986)y La
oveja negra (1987).

Los ochenta marcan también eI nacumnento de nuevos realizadores. Thael-
man Urguelles emprende La Boda (1982), El atentado (1985) y La generaclén Ha-
lley (1986). Diego Risquez realizasu trilogia americanista Bolivar, Sinfonifa Tropikal
'(1980), Orinoko, Nuevo Mundo (1986) y América Tierra Incognita (1988). Jacobo
‘Penzo, Carlos Oteyza, Carlos Azplrua, Olegario Barrera, Mario Handler, Roque Zam-
brano, Livio Quiroz, Marilda Vera y Miguel Curiel, entre muchos otros, realizan sus pri-
meros largometrajes, habiéndose destacado muchos de ellos previamente como do-
cumentalistas o cultores del cortometraje. :

Para un lector desprevenido esta fugaz mlrada sobre el cine de los ochenta
puede resultar engafosa. Efectivamente, sila mirada se detiene en el 2/ioc 86 el balan-
ce &s mas que positivo y estimulante. A partir de 1980 se desarrollan una produccién
en constante ascenso que alcanza, entre los afos que-van del 83 al 86, un promedio
de quince largometrajes por afio, cifra bastante aceptable para un pals de limitados re-
cursos y con casi nula tradicién en el campo cinematogréfico. Sin embargo, la realidad
actual, antesala de la década del noventa, nos enfrenta, nuevamente, a la virtual pa-
rélisis de la industria, con la sola excepmén de una o dos peliculas que se estrenaran

~ en los préximos meses.

MERCADO INSUFICIENTE

Los ultimos dos afios de esta década han sido de mucha preocupacién para
eldesarrollo del cine nacional. Ademas de las razones generales que tiene relacién con
el colapso de la economia del pafs después del llamado viernes negro, y actualmen-
te con el proceso de estructuracion que resulta de la puesta en funcionamiento del pa-
quete (shock) econémico de la actual administracion, la situacién del cine es particu-
larmente alarmante. Elincremento exhorbitante de los costos de produccién, en gene-
ral, en funcién de que la mayoria de los insumos de la industria son importandos, tor-
na definitivamente ridiculos los presupuestos habituales disponibles:para producir u- .
na pelicula en el pais. Por otra parte, se ha hecho cada dia mas evidente la restriccidn
del mercado para los productos filmicos venezolanos, en razén de los altos costos se-
fialados y por la ausencia de politicas proteccionistas a la produccién nacional por par-
te del Estado, que por el contrario favoreci6 laimportaciion de pelicuias extranjeras, su-
ministrandole a las empresas distribuidoras cuantiosas sumas en délares preferencia-
les, desatendiendo los aportes que (incluso por disposicién estatutaria) debfa suminis-
trar al Fondo de Fomento Cinematografico para fomentar el cine nacional. .

En otras oportunidades hemos sefialado que el promedio anual de asistencia
cel espectadorvenezolano, aproximadamente doscientos cincuenta mil espectadores,
no es suficiente para rentabilizar una pelicula producida en el pals. Es una verdad co-
mo un templo que s6lo las peliculas que superan ampliamente ese promedio, recuér-
dese a Homicidio cu!poso de César Bolivar, y a Macu de Solveig Hoogestein, han po-
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' dido recuperar la inversion y obtener un margen de ganancia. Pero es indudable que
una industfia no se funda en las excepciones, en los records, sino en los standars, en
los promedios que a todas luces resultan insuficientes.

FONCINE: LOGRO DE LOS OCHENTA

Latenacidad de los cineastas y lairrenunciable voluntad de consolidar unain-
dustria de cine en el pais, permitié que a comienzos de los ochenta, con la mediacién
del Estado, se.convocai4 a una “mesa de discusiones”, el célebre Foro Cinematogra-
fico, al sector productor-autor y al sector distribuidor-exhibidor, en el “rol” de protago-
nistas fundamentales, con el concurso de otras instituciones implicadas en lo cinema- -

“tografico, criticos, asociaciones cineclubisticas, tniversidades, paraencontrar una sa-
lida a la produccién del cine venezolano. De este evento, tnico por sus caracteristicas
y de amplia repercusién en el"ambito de la-cultura del pals, surge el Fondo de Fomen-
to Cinematogréfico (Foncine) como maxima entidad rectora del cine nacional y con el
objetivo primordial de fomentar la produccion cinematografica. Muchas expectativas se
centraron en este organismo; que recogia en su seno un amplio nivel de representa-
cién, tanto de los entes gubernamentales con competencia en el cine, como de los sec-
tores privados que promovieron su creacion. v . ) v
‘ Bien que mal, en sus afios iniciales, Foncine hasido unainstitucién fundamen-
‘tal en esta estimulants produccién de los ochenta, pero naci6 con unos vicios que lama-
yoria de los funcionarios que presidieron' el organismo no hicieron sino acentuar, lle-
gando en algunas oportunidades a la paralisis total. En todo caso, la institucién se li-
mité casi exclusivamente a una “politica” crediticia, descuidando otras areas de la in--
dustria y, en particular, los problemas de comercializacion.

En el presente, desde el mismo Fondo de Fomento Cinematogréfico, se ade-




.

lantan un proceso de reestructuracién para compensar, de alguna manera, las dificul-
tades reales de producir cine en el pafs, sin falsos paternalismos y proteccionismo ex-
cesivo del Estado. La nueva estructura organizativa disefiada en Foncine, con el apo-
yo activo de los gremios, en particular de ia Asociacién-Nacional de Autores Cinema-
togréficos (Anac) y de la Camara Venezolana de Productores de Largometrajes (Ca-
veprol), contempla una politica audaz que podrareactivar laindustria desde bases mas
reales, a corto, mediano y largo plazo, si el Estado toma conciencia de la importancia
estratégica de esta “industria cultural” para el desarrolio de Venezuela y, especialmen-
te, como vocero de la inaplazable politica integracionista que reactiva el'gobierno ac-
tual. .

' Mediante un politica de asociacién financiera que sustituye la antigua politi-
cade créditos, Foncine pretende convertirse en un ente activo y dinamizador de las pro-
ducciones cinematogréficas, no sélo contribuyendo con el aporte monetario, sino co-
hesionando las politicas que de forma integral sentarén las bases de una verdadera in-
dUstria de cine nacional. Por otro lado, al garantizar el estimulo a la inversién privada,
posibilita recursos diferentes a los que provienen del sector oficial, y de esa manera for-
talece patrones de produccién que aseguran la continuidad y permitiran alcanzar una
quincena de largometrajes por afio, que se estima una cantidad razonable para nues-
tra Venezuela, sin descuidar una clara y decidida accién para fomentar la produccion
de cortometrajes de autor. C C o ‘

< Finalmente, se ha subrayado, como centro de preocupacion, todo lo relacio-
nadocon las coproducciones, aspecto en el cual tampoco se hablfa podido adelantar
una politica coherente, y cuanto se ha logrado obedece a las vinculaciones fortuitas de
algunos cineastas con productores o instituciones.

LOS NOVENTA

. B A}
Definitivamente los afios noventa seréan cruciales para nuestro pais. Vene-
zuelainiciard la década agobiada por una escandalosa deuda externa que deberasal- -
darse a costa de grandes sacrificios y de medidas econémicas y sociales de austeri-
dad que imponen nuevas actitudes y un cambio radical de mentalidad. Dentro de ese
contexto, la actual administracion tendra que darse cuenta que la promocién del cine
venezolano es fundamental en el traumético proceso que tocar4 vivir a los habitantes
de esta nacién. No sélo porque todo aporte econdémico que se dé al cine constituye u-
na inversién en el sentido estricto de la palabra, creador de un bien cultural (la pelicu-
la), generador de empleo y permitiéndole a la nacién el ahorro de divisas, sino que el
cine venezolano, con sus buenas y sus malas peliculas, en sus cortos y sus largome-
trajes, ha demostrado una singular vocacién por ahondar en ese qué somos los vene-
2zolanos, en ofrecerse como espejo de un pals al que la “cultura del petréleo” forj6 u-
na imagen hartamente distorsionada, de un pais que apenas unos anos atras tuvo a

Miami como parte de su geograffa. : o
Lavoluntad integracionista que se ha reavivado con la conmemoracién de los
veinte afios del Pacto Andino puede servir de motor para fortalecer los proyectos de in-
tercambio, cooperacién y ampliacién de mercados que los mismos cineastas han ade-
lantado; conscientes de la gravedad de que nuestro continente siga aislado en peque-
fas parcelas que contradicen nuestras naturalés fuentes de comunicacién por comu-

'
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nidad de lengua, intereses regionales y origen histérico. El director del Programa An-
dinode Televisién (PTVA) sefiald, en ocasién de laconmemoraciién, que “tenemos que
contrarrestar las seriales y producciones importadas, pero la inica forma de hacerlo es
accediendo a latecnologia y realizando programas de excelente calidad que hablende
nosotros mismos y que permitan que nos reconozcamos y lleguemos a sentirnos co-
mo un solo pals. Sefalé, ademas, el imperativo de destinar mayores recursos para u-
na produccién masiva; de lo contrario, el futuro de América Latina estara destinado a
la aculturacién promovida (adn involuntariamente) por las trasnacionales quetienensu
asiento en los Estados Unidos. Las posibilidades de penetrar mercados no es remo-
ta sitomamos en cuenta que un pais como Brasil ha podido, en el 4rea de latelevision,
penetrar el mercado de mas de cien pafses, incluido los Estadoé Unidos.

LA LEY DE CINE
En el contexto nacional, la aplicacién del “paquete econémico” obligara a la
restitucion de las garantias econémicas, lo que dejaria al cine venezolano sin el aside-
. ro legal que le suministran las normas y decretos vigentes. Se evidencia, entonces, la
urgenté necesidad de disefar el aparato institucional que supone la ley para fomentar
y proteger la industria de cine nacional. ‘ ) ‘

, Ley de cine que, entre otras decisiones de vital interés, debe fijar las respon-
sabilidades de las televisoras nacionales, ptblicas y privadas, en el desarrollo de nues-
tra cinematograffa, hasta ahora ausentes en este procesoy, peor ain, dada las carac-
teristicas de laindustria, en abierta contradiccién con su desarrollo. Ademas, la ley, co-
mo érgaho maximo, tendrfa que velar por todas las 4reas que conforman la industria:
la produccién, distribucién, comercializaciién y difusién de las obras cinematograficas
venezolanas. Tendrfa, ademas, un nivel de competencia en relacién a la presenciade .

-material filmico extranjero en nuestras pantallas locales, sean cinematograficas o te- '
levisivas. : ' o
El recién creado Consejo Nacional de Cine debe tener absoluta conciencia de
esta realidad. La prese..cia en su seno de algunos de los cineastas més activos delos
gremios que agrupan a productores y realizadores, Caveprol y Anac, asf como de o-
tras personalidades vinculadas al quehacer cinematogréfico, permite abrigar tavora-
bles expectativas en cuanto a las recomendaciones o acciones que pueda adelantar
aste Consejo. . ‘ o
" No obstante, considero oportuno alertar que, quiz como en ninguna otra de
las disciplinas artisticas, lo que se realice —o se deje de hacer—en el area del cine es
fundamental para la mfnima posibilidad de producir peliculas en Venezuela. Afortuna-
damente, el Consejo Nacional de Cine encontrara un camino ampliamente abonado.
Los propios cineastas trabajan arduamente en un nuevo proyecto de ley de cine que
asimila el saber acumulado de unos quince afos de hacer peliculas, cortos y largome-
trajes. . .
Estimo que el Consejo Nacional de Cine, fuera del hecho de ser una iniciativa del
ministro de la Cultura, en atencién a los propésitos de concertacién del Presidente de.
la Republica, tiene la suficiente representatividad para convocar la voluntad politica ne--
cesaria para someter al Congreso Nacional el estudio y aprobacién de la Ley de Cine.
Seria el gran logro de la década quese nos avecina. C
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EPILOGO: ¢ Y LA ESTETICA?

- La genial boutade de Orson Welles al afirmar que toda conversacién de ci-
ne que a los quince minutos no aborde los asuntos financieros es una reunién de im-
béciles, pesa mucho sobre nuestra conciencia. Buena parte del tiempo de un cineas-
ta venezolano se invierte en la busqueda de los recursos financieros para producir su
pelicula. Esto lo hace semejante a cualquier creador cinematogréfico de otro pais. En
lo que quizas si se diferencie es en el hecho de invertir otro tanto de su tiempo en cre-
ar, disefnar o inventar canales operativos de una mdustna eternamente en estado in-
cipiente.

Es sintomético, pues, para el desarrollo de unadisciplina, el que sus creado-
res deban invertir el mayor porcentaje de su tiempo productivo a actlvxdades “ajenas”
al propio acto creati

- vo, alacreacién misma, a la reflexidn sobre Ios diversos procedimientos expresi-
vOs necesarios para comunicar sus ideas, sensaciones, puntos de vista, gustos. Y no
es s6lo la ausencia de tiempo para reflexionar el cine que hacen, sino para indagar mas
detenidamente en las multiples posibilidades del lenguaje cinematograficoy en la con-
duccibn estética de su narracién filmica.

Pareciera ser que, en estos comentados ochénta, los requer|m|entos delata-
quilla han repercutido sensiblemente en la baja calidad de las peliculas venezolanas.
La insuficiencia de recursos, el acortamiento de los lapsos standars de rodaje, la ne-
cesidad imperiosa de obtener una taquilla que permita la recuperacién y, en definitiva,
lafaltade continuidad, han afectado de muerte nuestro cine. Hacemos un cine conven-
cional, sin mayores riésgos expresivos, y mucho menos, propuestas formales, que a-
tenta contra nuestra pretensién de bisqueda de un espacio internacional. Espacio que
por demés se encuentra copado por las grandes superproducciones de las transnacio- .
nales, y las pequefas grietas conquistadas con toda dignidad por incipientes cinema-

. togratias pero con un definido perfil propio. Las escasas peliculas que trascienden fron-
teras nacionales lo logran precisamente por ia originalidad de sus propuestas temati-
cas, estéticas y narrati: as, por la postulacién de la idiosincrasia de una regi6n especi-
fica deI planeta y, en menor medida, por las caracteristicas de superproduccién que
puedan tener los films. El desafio, pues, del cine venezolano esta, también, en la con-
cepcion de una sélida dramaturgia cinematogréfica, la cual puede vislumbrarse en el
intento de adecuar |la imperiosa necesidad de comunicar nuestra somedad conunae-
xigente preocupacién artistica.

Quiz4, sea éste el reto de los noventa.
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CINE COLOMBIANO:
'EL ANUNCIO DE UNA MUERTE
| - CRONICA

SANDRO ROMERO REY

Segun cierta cmeﬁlla apasuonada una de las peliculas mas importantes de la
historia del cine es, y seguira siendo, Citizen Kane de Orson Welles. Este filme fue di-
rigido en medio de unas condiciones que ya son leyenda para todos los escarbadores
de datos del cinematégrafo, por un fogoso reahzador de veinticinco afios. Su edad
siempre se pone de ejemplo cuando la filmografia de un pais no produce con suficien-’
te velocidad, una o unas obras de suficiente talento, de acuerdo con las demandas de
calidad que exige una “opinién publica” cada vez mas amorfa.

ADIOS A LA INOCENCIA | L

Segun tal lineamiento, ningln director de cine colombiano es un genio. Casi
todos ya atravesaron labarrera de los treintay los pocos talentos precoces que se “con-

. servan”, o no han realizado ningin largometraje, o se han “quemado” en herzogianos
intentos de epopeyas televisadas, como fue el caso de Andrés Agudéla con su caéti-
ca Mi alma se la dejo al fiablo. Este alejamiento progresivo de la “edad de la raz6n"ha
obligado a que los realizadores nacionales se den cuenta de que la (nica manera de
cconsolidar un oficio es la continuidad en el trabajo, siendo ésta la forma mas efectiva
de encontrarse con un lenguaje que a veces tiende a perderse en el abismo de nues- .
tras propias posnbmdades En Colombia ya nadie cree en los talentos innatos dentro del
“séptimo arte”. Es mas: en el publico existe un escepticismo generahzado con respec-
to del cine, hasta el punto que la mayoria de los inmensos esfuerzos que se invierten
para sacar adelante algun hlme se pierden |rremed|ablemente enel anommato de las
salas vacias. -

Pero la realidad se torna doblemente comple]a cuando el realizador de cine
se enfrenta a los condicionamientos de la industria.

En este dramaético afio 1988, Focine, la compaiiia estatal de fomento del ci-
ne, cumple diez afos de existencia. Bajo su mecenazgo se ha producndo conciertare-
gularidad, un buen conjunto de peliculas de toda indole, que pasan por diversos sub-
- géneros, los cuales cobijan desde las comedias de costumbres hasta los filmes de ho-
rror, pasando por los universos macondianos, las adaptaciones de novelas sobre la vio-
lencia, los melodramas pequefoburgueses, las evocaciones adolescentesy toda suer-
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te de variaciones que intentan rastrear las trastocadas esencias de nuestra naciona-
lidad. o : : :

Los resultados son bastante complejos y hay que analizarlos desde varios
puntos de vista, pero fundamentaimente teniendo en cuenta dos aspectos: por un la-
do, larespuestadel publico, y por otro, los resultados de cada filme como busquedapar-
ticular de'sus realizadores (o de su equipo de trabajo). K :

Ante todo hay que considerar que con el cine colombiano jamas ha existido -
una politica medianamente coherente de distribucién y exhibicién. A los primeros re-
alizadores a quienes se “lanz6” el largometraje, jamas se les advirti6 a qué desolada
realidad se los estaba empujando. No conozco cifras exactas, pero la situacién del ci-
ne en Colombia, como medio de recreacién de un publico, es lamentable. Las salas de
exhibicién en la actualidad parecen sitios inventados como pretexto para que la gen-
te vaya a comery no a presenciar una pelicula. Por otro lado, los criterios con los cua-
les se trae lo peor del cine mundial\coﬁduce aquela educaci6n de los espectadores

* enmateria cinematografica sea cadavez peor, y es practicamente utépico llegaracon-
siderar el cine como un vehiculo que permita una complicidad cultural con quien lo pre-
-sencia. , .
_ Laausenciade copias en las distribuidoras, por otro lado, es desoladoraydra-
matica, lo cualimpide que los cineclubes y las cinematecas puedan brindar ciclos y ex-
- hibiciones que permitanla orientaciién.de los espectadores hacia un nuevo tipo de fas-
cinacién cinéfila. : :
, .Y, desde otro frente, el cadtico mercado del video, latelevisién por cable y las
antenas parabélicas han terminado por crear una confusién précticamente total en las
'incomunicadas conciencias de un publico que se vuelve, diatras dia, mas pasivoy dis-
puesto a correr cada vez menor riesgos que lo conduzcan a descubrir nuevas realida-
des visuales. y :

PELICULAS SE ENTIERRAN TODOS LOS DIAS

Ante este panorama se encuentran los caprichosos forjadores de la cinema-
tografia nacional. Colombia es un pafs sin tradicién visual y mucho menos de imége-,
nes en movimiento. E! publico, cémodamente, ha recibido e! bombardeo de la televi-
sién en sus hogares y dificilmenté sale a buscar producciones locales en las pantalias
de los cinematégrafos de sus respectivas ciudades. A diferencia.de palises como Ve-
nezuela, Perd, Brasil, Argentina o Cuba, en Colombia no se ha constituido un publico
quereclame y se entusiasme con los resultados de su propio cine, sino que, por el con-
trario, lo desconoce o, sencillamente, le resta importancia. Y la razén que se esgrime

~ es que es un producto de muy mala calidad. A esta acelerada conclusién procuraremos
réferirnos en las lineas que siguen. :

' El gran problema, entonces, en que se encuentran los directores colombia-
nos, es que no se han propuesto decir cosas a través del cine, sino “hacer cine”, sim-
plemente, sin tener a las claras una conviccién personal de qué es lo que quieren mos-
trar. En las peliculas que hemos podido presenciar a lo largo de estos diez afios hay
un afén por la complacencia hacia un piblico cautivo, lo cual termina convirtiéndose en
un triste engafio para los realizadores, pues no llegan a concebir ni “peliculas comer-
ciales” ni obras con preocupaciones “de autor”. ' ’
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SERALY DEISLRGIO CABRERA V s/ a2 . Hay una especie de “autocen-
] TT/ AL sura”, de vergiienza creadora, que ha
obligado indistintamente a los realiza-
dores colombianos a colocar siempre
una “cuota televisual” en sus fiimes,.
pretendiendo con esto ganar el piblico
que la pantalla chica lleva ganado du-

. rante sus treinta afos de existencia.

Focine, por su parte, no ha te-
nido propésitos claros en la adjudica-
cién de los dineros para la produccién
de largometrajes. Ha habido un aféan
por la realizacién de lo que se preten-

.de son los “grandes temas naciona-
les”, y se ha negado la posibilidad de a-
poyar la busqueda de un cine mas per-

sonal y, seguramente, por su profundi-

dad, mucho més universal. Hay un e-

rror al considerar que sélo se es nacio-

nal cuando se busca un cine épico, ba-

o i sado en textos de nuestros novelistas

TR mas notables, y se echa a un lado la

: " construccién de historias de pequenas

realidades, de mundos marginales, de |nexp|oradas obsesiones visuales que permitan

la creacién de una realidad cinematografica mucho mas auténtica que las interpreta-
ciones mecénicas de nuestra historia. -

* Asi mismo —Dios quiera que se interprete bien lo que voy a decir—, otro de
los problemas que tiene nuestro cine se llama Gabriel Garcia Marquez. No solamen-
te esta penosamente demostrado con titulos considerables que sus palabras pierden
eficacia cuando son visualizadas (Eréndira, El afio de la peste, Presagio, Maria de mi
corazdn, La viuda de Montiel, Crénica dé una muerte anunciada, me dan tristemente
la razén), sino que existe una obstinacién por considerar que el realismo mégico (y su
equivalencia en el cine, que hasta ahora no ha dado ningtn hijo) es la tabla de salva-
cién para poder penetrar en los herméticos mercados internacionales. |

* Sin embargo, se sigue insistiendo en realizar peliculas que no solamente ya
han sido filmadas, sino cuyos resultados poco aportan a la creacién de nuevas reali- -
dades cinematograficas, como es el caso de Tiempo de morir de Jorge Ali Triana.

v ' Ahora, Hispanoamérica se va a ver.atacada por siete peliculas basadas en
historias del autor de Cien afios de soledad, una de las cuales la dirige un colombia-
no: Milagro en Roma de Lisandro Duque.

- Ante esta ola inagotable de macondismo, otras alternativas son relegadas ¢ a

" un segundo plano por ser consideradas “menores”, o simplemente se salen de.la for-
mula pretendidamente salvadora del mundo de Garcia Marqueéz.

Ya se sabe que sin Focine es practicamente imposible que exista el cine co-
lombiano. Pero esto no quiere decir que el Fondo no impulse las iniciativas privadas de
grupos de gente que han constituido durante varios afios una actividad permanente al-
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rededor del cine. En Cali, por ejemplo, ha existido ur movimiento continuo de perso-
nas que viven pory para el trabajo cinematografico, alas cuales se deben peliculas co-
mo Pura sangre, Carne de tu carne, A la salida nos vemos, El dfa Gue me quieras o La
mansién de Araucaima, sin contar un buen nimero de medio y cortometrajes. En los
dos uftimos afios, tras una euforia y un entusiasmo que sacudieron la vida cultural de
la ciudad, se ha visto un lento y obligadoe exilio de trabajadores del cine hacia la capi-
_ tal de la repUblica, que han ido a refugiarse en actividades como la televisién o la pu-
blicidad, puesto que en provincia no han podido efectuarse nuevas experiencias cre-
ativas, por falta de un efectivo apoyo del Estado. .

¢ Qué ha sucedido? Los experimentos no siempre han sido fructiferos. Des-
pués de un conjunto considerable de largometrajes, parecfa que era imposible mante-
ner éste niumero continuo de aparentes fracasos de taquillay se inventé un nuevo ca-.
nal de exhibicién: el programa Cine en televisién, donde se presenté una buena can-
tidad de mediometrajes con resuftados de todo tipo. Finalmente, con la nueva licitacién,
como era de esperarse, el espacio desaparecid y un prolongado silencio hundié al ci-
ne colombiano en e! eterno abismo de la incertidumbre.

Poco después se han ido conociendo ciertas verdades a medias, sobre todo
con respecto de los dineros que los exhibidores adeudan a Focine y, por esta razén,
se ha suspendido la produccién de peliculas, hasta tanto no se aclaren las cuentas y
se pueda llegar a acuerdos precisos con los duefios de las salas. :

Loque sino se entiende es que ningunade las peliculas realizadas entre 1985
y 1986 haya sido estrenada atiempo (cuando muchas de ellas ganaron premios en fes-
tivales internacionales) o simplemente haya pasado por las salas nacionales, como es
el caso de La mansién de araucaima o de El dia que me quieras. En estos casos es
cuando uno se pone a pensar que en Colombia no se sabe qué hacer con los produc-
tos una vez terminados. El papel de productores nacionales ha sido mal entendido y
simplemente éstos se ha limitado a dar recomendaciones absurdas de reparto y nun-
‘ca se trazan planes de distribucién de las peliculas tanto en Colombia como en el ex-
terior. Veamos solamente un ejemplo: una pelicula como La mansién de araucaima
cuenta con los actores méas importantes del teatro, el cine y la televisién colombianos:
son nuestras stars, qué el publico conoce y admira (Vicky Hernandez, Adriana Herran,
Luis Fernando Montoya, Alejandro Buenaventura y el brasilefio José Lewgoy). En el fil-
me hay suficientes dosis de “maldad"y de erotismo como para que una pelicula de es- .
te tipo pueda ser lanzada ampliamente de acuerdo con un correcto posicionamiento
que ladestaque. Igualmente debe sacarse a relucir el gran nimero de premios que ha
conseguido en festivales nacionales e internacionales. Sin embargo, la pelicula des- -
cansa desde hace mas de dos afios en el fondo de las bodegas de Focine a la espe-
ra de un entierro de quinta categorfa, en dos o tres dias de exhibicién, a los que ser4
condenada por los sabiondos duefios de los cinematégrafos.

CABEZAS CORTADAS L

'Y aqui volvemos a tocar eltema de la “calidad” del cine colombiano. Por lo ge-
neral, siempre se colocan, a manera de contraparte de nuestra cinematografia, los ca-
sos de paises como Brasil o Venezuela. Pero si analizamos comparativamente las pro-
ducciones realizadas en Colombia, confrontandolas con la mayorfa de los filmes de las

A

28 -



naciones ya citadas, las diferencias en la calidad no son mayores. El cine brasilefio, -
.después del cinema novo, no es més que un inteligente producto de consumo donde -
se ha sabido vender la identidad de un pals, a partir de la promocién continuay la pre-
sencia efectiva en los festivales internacionales. Venezuela, por su parte, ha conquis-
tado su mercado interno con un cine 4gil, perfectamente dispuesto en las salas y guian-
do a la gente para que aprenda a ser complice de dichos resultados. En Colombia, por
el contrario, aunque la calidad es similar y, én muchos casos, superior, sedeja alos re- .
alizadores que se defiendan como puedan y sus trabajos se pierden en el inatil ejerci-
cio de unos rodajes agotadores y anénimos. ' . )
' Ante esta encrucijada, el cine colombiano no puede desarrollarse, pues dfa
tras dia se aleja mas del publico y sus esfuerzos parecieran los caprichos de unos e-
x6ticos creadores que quieren apoderarse de los dineros del Estado. Hay que encon-
trar el punto de equilibrio que estimule el esfuerzo individual, de tal manera que pue-
dan recibitlo muchas personas, sin necesidad de concesiones facilistas nide brindar-
le nuevas oportunidades a la mediocridad. Al fin y al cabo, los dineros de Focine son
* los recaudos de un impuesto en las taquillas a todos los Rambos, Chuck Norris, Arnold
Shwarzenegger, Superman o vibrantes y solitarios pornos de cualquier especie. Esjus-
to que este dinero se reinvierta en la consolidacién de un cine que le aporte a nuestro
" pais unaidentidad cultural auténticay profunday no la continuaciion de lamediocridad,
que sigue siendo la principal razén de nuestros peores males. ) .
'En la actualidad, entonces, sigue estando todo por hacer. El cine continda
considerandose una actividad prescindible y las importantes realizaciones de muchos
de nuestros directores se pierden en el silencio.o la indiferencia: el primer largometra-
je de Victor Gaviria, los videos Andrés Caicedo: unos pocos buenos amigos o Antonio
Maria Valencia: musica en cdmarade Luis Ospina, cortometrajes como E/sustode Ma-
ria Paulina Ponce, las obstinadas experiencias de Cine-mujer, los guiones premiados
por Focine en sus distintos concursos y que no se han producido por una u otra razon.:
Estos, entre muchos otros (no cuento aquf las incertidumbres creativas de Carlos Ma-
yolo, quien est4 al borde de la esquizofrenia tratando de autojustificarse con sus epi-
~ sodios de suspensoen latelevisién) son ejemplos de trabajos dinamicos y provocado-
res, de experiencias inundadas de nuevas busquedas, las cuales pueden brindarle a
Auestra cinematografia una nueva razén de sery unos propésitos auténticos de cons-
truccién de un lenguaje audaz y gnico. : : o
Como se ve, son experiencias aisladas, producto del caprichoy laterquedad,
pero la necesidad de una expresion visual auténtica es un trabajo que debe seguir a-
delante, asf no se tracen planes coherentes para su desarrollo. Porque ya se han re-
corrido muchos caminos que han resultado bastante inciertos. Como el de los medic-
metrajes, por ejemplo. Asi se hayan realizado experiencias interesantes como LaCar-
ta de Diego Hoyos, Calidoscopio de Carlos Mayolo, Valeria de Oscar Campo, Ella, el
chulo y el atarvén de Fernando Vélez, Effimero de Roberto Triana, entre otros (cito al
azar). Me pragunto qué sucedera con varios de los trabajos realizades bajo esta con-
vencién temporal (veinticuatro minutos): titulos como Las aventuras de Juan Maximo
. Gris de Oscar Campo, o cualquiera de las Gltimas realizaciones hechas poco antesde
la nueva licitacién de televisién, quedaran como productos obligadamente marginales,
hijos bastardos de la produccién estatal que ojal4 encuentren su lugar en las pantallas
de las cinematecas y en los festivales de cine. :
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¢ Pero todo lo que sucede es culpa de Focine? No, por supuesto. Bertolucci,

N - . .
hace algunos afios, comentaba en Cartagena que un director de cine es el que es ca-

paz de conseguir la plata para hacer una pelicula. Aqui muchos directores son capa-
ces de conseguir el dinero para “hacer cine”, pero.no para responder con una pelicu-
la importante para nuestra cinematografia. La experiencia de Nieto Roa o la de mi que-
rido amigo Rodrigo Caastafio nos demuestran este planteamiento. Muchas veces, los
directores se escudan disculpandose al decir que son peliculas “mientras-tanto”, mien-
tras consiguen el dinero para hacer “la de verdad”, esto es, el verdadero film d’art. Du-
do que alguien que haya concebido E/ nifio ¥ 6l Papa o Caln pueda llegar a enfrentar-
se a proyectos de mediano interés cultural. Este tipo de peliculas sigue los postulados
mas mercantiles de.nuestra televisién, que continda sosteniéndose en la base de los
ratings y en toda suerte de soportes cuartitativos. ' ‘
Por el contrario, hay otra clase de directores, que, apenas consiguen la pla-

ta para hacer su pelicula, parece como si hubiesen contraido el sida y estuviesen pré-

Ximos a la muerte. Por consiguiente, deciden meterlo todo en esta pretendida “obra to-
tal”, en este testamento cinéfilo, lo cual trae como resultado unos hibridos cansados y
herméticos. . -

Para poder combatir ambos flagelos, debe existir un dialogo amplio y abier-
to entre productores y realizadores, de tal manera que Focine trabaje con los cineas-
tas y no para los cineastas. La experiencia alcanzada por los trabajadores del cine co-
lombiano a lo largo de estos afios (y de muchos mas atrés) no se puede dejar perder.
Latelevision no puede terminar absorbiendo el talento de muchos directores de foto-
grafia, sonidistas, maquilladores, técnicos, directores o actores, que pueden contribuir
a la construccién de un cine provocador, rico y dinamico.

Hasta hace pocos afios, habia que traer camarégrafos y sonidistas de otros
paises, a precios absurdos, porque en Colombia no se garantizaba una mediana ca-
lidad técnica. Hoy, gracias a la experiencia adquirida en esta “esporadica continuidad”
creadora, se han conseguido excelentes resultados y podemos hablar de peliculas to-
talmente realizadas por colombianos. .

Pero tenemos que saber situar nuestros trabajos en el sitio que les correspon-
de y no tratarlos como objetos vergonzantes. Muchos de los detractores del cine co-
lombiano no conocen los resultados reales de las peliculas que aqui se hacen. Por el
contrario, sf se comentan hasta la saciedad los filmes extranjeros que se filman en
nuestro pais, por ese pecaminoso afan de buscar la noticia en lo exético. Cobra ver-
de Werner.Herzog, La misién de Roland Joffe o La crénica de una muerte anunciada
de Francesco Rossi son peliculas “infladas” por sus presupuestos o por la leyenda ex-
tracinematogréfica de sus actores, mas que por los méritos propios de cadafilme. Tiem-
po de morires mucho més auténtica que la Crénica..., y Lamansién de araucaima nun-

-caes tan exotista como Cobra verde. Sin embargo, no se ha entrado a analizar profun-

damente este fenémeno y seguimos pretermitiendo nuestro cine como si se tratara de
una verglienza innombrable que no debe ser tenida en cuenta. Pero este pecado tam-
bién parte, como ya lo hemos anotado, de la autodiscriminacién de los propios promo-
tores de nuestra cinematografia. Cuando se acaben los complejosy, sobre todo, cuan-
do existan productores que piensen en el ciney lo amen, la situacién seguramente cam-
biaray estaremos ante el advenimiento de un nuevofenémeno de comunicacién de ma--
sas.
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_CRISIS? WHAT CRISIS?.

(

" Esperemos que las nuevas decisiones se tomen prontamente Enla acluall-
dad se acabade estrenar, con positiva respuesta de opinién, Técnicas de duslode Ser-
gio Cabrera. Se sigue a la espera de Rodrigo D. de Victor Gaviria (ojala la estrenen an-
. .'tes que desaparezcan todos los actores-delincuentes del filme; aqui sf el reparto se-

ria "por orden de desaparicién”). Finalmente se han vuelto.a abrir las producciones y
Camila Loboguerrero rueda una ambiciosa biografia de Marfa Cano. Se acaba de pre-
miar un guidn sobre La vordgine (jah, de los grandes temas!) y se espera que sea re-
alizado este afio, aun no se sabe por quién. Aunque es facilmente pronosticable, pues
hace rato que se percibe en el ambiente un matrimonio entre Arturo Covay dona Inés
de Hinojosa.

Lo que sigue, esta por decidirse. Esperamos, eso sf quela tregua no se pro-
longue indefinidamente y las deserciones hacia la televisién no conduzcan a-los cine-
astas al ostracismo y la comodidad.

Afinales del afio pasado, tuve la fortuna de pasarpor la esporédlca experien-
ciade dirigir un dramatizado para la “pantalla chica”. Antes de empezar a grabar, el pro-
ductor me advirtié: “Lo Gnico que le pido es que no'se me vaya a poner inteligente”. En
otras palabras, lo que se me pedia era que me mantuviera un nivel de mediocridad pa-
ra poder corresponder a ese grado cero de la realizacién televisual.

Ante estos planteamlentos uno se pregunta si las realizaciones en video son
una continuacién o una contradiccién con respecto al cine. Lo que deberia ser una con-
vivenciay un enrlquemmuanto mutuo de estilos y técnicas, se ha convertido en choque
de dos expresiones visuales que se tornan progreswamente antagénicas por la carre-
ra histérica de la comercializacién y el facilismo. El cine, en la actualidad, ya no pue-
de vivir sin la televisién. La “crisis” del primero esta planteada por el incremento de la
segunda. Pero esta crisis no implica su irremediable desaparicién, sino, por el contra-

" rio, el nacimiento de nuevas formas de expres:én cultural, no exclusivamente guiadas
por el delirio de los efectos especlales ni por las batallas urbanas de los nuevos héro-
es neofascistas del cine estadounidense.

. La crisis del cine es una necesidad de nuestra época, asi como la crisis del
teatro o de la danza, o de la pintura. Sélo de esta “crisis” nacen las grandes transfor-
maciones que revitalizan los lenguajes artisticos y los colocan de manera participan-
te, en el progreso de la humanidad.

Colombia, porsuparte, tiene unacinematografia que puede desarrollarse con
una fuerza efectiva, si perdemos la timidez y nos proponemos darle una orientacién y
una permanencia a la industria. No podemos seguir matando crénicamente nuestro ci-
ne, porque perdersmos uno de los artifices mas importantes de la memoria visual de
nuestro pafs. Hace unos cuatro afos, Luis Ospina y Jorge Nieto recuperaron los res-
tos de la primera pelicula colombiana en un hermoso cortometraje titulado En busca de
Maria. En este trabajo se reconstruye, a base de entrevistas'y de puestas en escena,
lo que “debi6 ser” la versién de Maria de Jorge Isaacs realizada por Méximo Calvo y
Alfredo del Diestro en 1921.

Sélo han pasado un poco més de sesenta afios y ya cuesta trabajo hablar de
estas experiencias (nicas para nuestra historia.Los afios van pasando y lamemoria va
perdiéndose a una velocidad desconcertante. Eicine colombiano debe existir, para que
el futuro pueda contar con un registro inteligente de nuestra época y para que el pre-
sente pueda gozar con el placer, irrepetible y total, de la pantalla iluminada por las ima-
genes, en la:oscuridad intensa de las salas de cine.
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'UN ARO DE CINE EN ESPANA

ANGEL A. PEREZ GOMEZ .
. . EQUIPO RESENA
. S ' _CINE PARA LEER 1988

EL ANO DE ALMODOVAR

Dos hechos polarizan el afio cinematogréfico espanol de 1988. De una parte, Mu-
Jjeres al borde un ataque de nervios ha sido un gran éxito nacional e internacional, Al-
médovar se ha convertido en el director de moda. La lista de premios cosechados por
la pelicula es larga. Destaquemos los de film joven e interpretacién femenina en los ga-
lardones europeos y el de guién en la Mostra de Venecia. Pero el mejor laurel es, sin
- duda, el que le ha otorgado el piblico no sélo de aqui, sino de todos los paises don-
de se ha proyectado. Mujeres ileva camino de convertirse en el film espafol mas co-
nocido de la historia, desbancando a Marcelino, pan y vinoy Carmen.

El otro polo de atencién ha sido la controversia sobre la politica oficial de ayu-
da al cine espafiol, que ha culminado con la dimisién de Fernando Méndez-Leite. Aun
antes dela renovacién ministerial, el tema habfa sido trafdo y llevado por un sector de
la industria, descontento e irritado por ta persistente negativa de anticipios de produc-
cién para sus proyectos. Con (a legada a Cultura de Jorge Semprin y su anuncio de
una nueva ley de cine, se agudizaron las tensiones, y algunos grupos tomaron publi-
camente posiciones afavory en contra. En elFestival de San Sebastian Sempriuny Lei-
te aparentaron ir del brazo, pero la crisis estallé en diciembre. Finalmente, Miguel Ma--
rias sustitufaral frente del ICAA a Méndez-Leite y el afio se cerraba en incégnita: $,Cco-
mo sera esa anunciada ley de cine?

I LAS PELICULAS S _ o

Comenzamos resefiando, con mayor extensién, diez peliculas qus, por su cali-
dad o relevancia, han sobresalido durante el afio. Notemos que, de las diez, hay cua-
tro adaptaciones literarias, dos mas con fundamento histérico, y una “cripto-remake”.
En siete de ellas la accién esta situada en el pasado (jqué diicil resulta encontrar pe-
liculas que hablen de problemas espafioles de actualidad!). Ademas, tres de estos films
han sido rodados patcial o totalmente en inglés.

: Mujeres al borde de un ataque de nervios supone, en cierta medida, un giro en
la obra de Almédovar. Se trata de una comedia menos “dura” que sus anteriores, mas
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clasica en sus planteamientos narrativos y estéticos, cercanos al cine americano de gé-
nero (por ejemplo, en la utilizacién del decorado e iluminacién de interiores). Sin em-
bargo, Almédovar ha salpimentado el guiso con recursos de su propia cosecha: esos
personajes disparatados, de un hiperredlismo delirante, generan a su vez situaciones
ins6litas que, sin embargo, bien examinadas, resultan ser las de siempre. Es ahi don-
de eltalento de Almodévar brilla con luz propia. Sabe sacar chispas a los pequefos de-
talies. El resto es una carrera vertiginosa, plagada de encuentros y desencuentros, ca-
sualidades y previsibles sorpresas, con ia tristeza y la impotencia que produce el de-
samor como telén de fondo. Pero hay mas. Nadie le puede negar una rara habilidad pa-
ra elegir repartos y descubrir talentos. Maria Barranco y Rossy de Palma son buen e-
jemplo de ello, lo mismo que la interpretacién de Carmen Maura.

La pelfcula ha tenido una acogida extraordlnana Pdblico y critica se han volca- -
do favorablemente sobre ella. También es verdad que es el mas “digestible” de sus
films. Su éxito ha catapultado internacionalmente al autor, que ha recogido a lo largo -
del afio una serie de galardones importantes, sumando a los citados més arriba el de
la'critica neoyorquina y la preseleccién para el Oscar. Como una bola de nieve, Muje-
res ha arrastrado consigo la curiosidad por la obra anterior de Almédovar, que ha vis-
to estrenada sus otras peliculas en paises que antes o se interesaron por ellas. Por
altimo, no hay que olvidar que Pedro es un magnifico "vendedor” y.que sabe aprove-
char al maximo sus comparencias en los medios dé comunicacién.

Eltinel de Antonio Drove ha tenido injustamente la suerte contraria. Siendo u-
nagran pelicula ha pasado casi desapercibida. Su versién original eninglés, lengua de
sus intérpretes principales, le ha impedido concurrir a festivalres representando a Es-
pafia (jqué paradojal). La versién doblada hacfa perder importantes matices del didlo-
go (como en todos los doblajes, pero muy especialmente en este caso). La adaptacion
de la mas famosa de las obras de Ernesto Sébato, que cuenta la progresiva degrada-
cién de un pintor a causa de la pasién, atormentadora y absoluta, pot una enigmética
y fascinante mujer, es quizas un ejemplo de lo que debe ser una traslacién de la lite-
ratura al cine. Drove ha utilizado un lenguaje, lleno dé sugerencias, tanto visuales co-
mo estilisticas, y ha servido la pesadilla en bandeja de plata (como lo hiciera Hitchcock
en Vértigo). Pero de nada le havalido. No tiene suerte desde que decidiera rompercon -
- “latercera via”y acometiera la adaptacién de La verdad sobre el caso Savolta con ro-
daje plagado de incidentes y un estreno igualmente desafortunado. N

ElDorado ha sido un semifracaso, sobre todo por las expectatwas despertadas

presupuesto altisimo, el més caro del cine espafiol (por encima de los mil millones, se-
gun su productor), tema importante, reparto de cierto lujo, equipo técnico de primera,
etc. Estd visto que a Carlos Saura no se le dan bien las aventuras americanas (recuér-
dese Antonieta). Quizas, si se olvida uno de todo ello, el film se ve a otra luz: la rea-
lizacién imposible de un suefio, un tema que ronda constantemente por la filmografi-
adel'-maestro Saura. Sélo que ese suefio incumplido (el de Lope de Aguirre) tiene, en
la historia, una dimensién épica y, en la pelicula, una ética y psicol6gica. Quienes es- -
_peraban accién y aventuras han quedado justamente defraudados. Saura, aun cuan-
do filma “thrillers” (Deprisa, deprisa) o “musicales” (Carmen ), interioriza cuanto toca.
El Dorado  no es una excepcion. Pero, incluso en ese terreno, al film le falta tensién y
le sobran metros.
Remando al viento se llev6 una Concha de Plata en San Sebastlén El film de
Gonzalo Suérez tiene un aire a “film d’art”: También aqui el reparto es mayoritariamen-
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to extranjero y el rodaje fue en inglés. Las andanzas de la “plana mayor” del romanti-

cismo britanico (Lord Byron y compaiifa) ha sido llevada al cine en otras ocasiones, al-
gunas de ellas bien recientes (el film de Ken Russell). Hay que decir que el acercamien-
to de Suarez, a través de las desventuras de Mary Shelley, es tal vez el mas digno de

+ los que conozco. Pero tengo la'impresién de que aspectos importantes (la fotografia,
ambientacién, direccién de actores extranjeros, etc.) ha restado atencién a la narrati-

7

vadelahistoria, que resulta un tanto académica (y hasta acaramelada por momentos)
No dudo que los romanticos fueran, vistos desde hoy, un poco ridiculos, pero, a la pos-
tre, Remando se parece bastante a esos films (o telefilms) ingleses, puntillosos en la
ambientacién, correctos en'la realizacisn, y un puntito tediosos. Por decirlo de otro mo-
do, vemos personajes apasionados pero no nos transmiten su pasién.

Vicenta Aranda (premio nacional de cinematografia de este afio) terminé su dip-
tico sobre Eleuterio Sanchez. La segunda entrega, £/ Lute Il. Mafiana seré libre, tiene
un talante distinto de la primera parte. Allf el énfasis era sociol6gico, aquf se acentu-
amas la dinamica del personaje, un hombre que huye unay otra vez y que busca de-
sesperadamente ser y parecer una “persona normal”. Siallfla“moraleja”era que laso-
ciedad hace al delincuente, aquf es que no lo admite en su seno aunque quiere dejar
de serlo. Pero esta segunda parte tiene mas accién y movimiento que la primera, es
mas rocambotesca _esta llena de una ironia sutil y, de pasada, deja caer premsas y a-

tinadas observaciones sociolégicas.

Con Diario de invierno vuelve Regueiro a encerrarse en su oscuro y laberintico
mundo de simbolos, ensofiaciones, pesadillas y deseos reprimidos tras el paréntesis

- decierta “clarida” expositiva que supuso Padre nuestro. No es dificil encontrar en el film

resonancias de Valle Inclan (sobre todo en el lenguaje verbal), de Bunue! (en el cine-
matografico) y de Goya (en el amargo humor de chafarrin6n social). Pero, m4s all& de
las referencias y semejanzas, esta el peculiar universo y estilo de este cineasta atipi-
co, con marchamo bien ganado de “maldito”, sipor tal hemos de tener no sélo al artis-
ta preferido por el gran publico sino, sobre todo, a aquel que nos habla del lado oscu-
ro del hombre, de sus turbias y soterradas pulsiones. Una fidelidad tan tenaz bien me-
rece nuestro respeto.

Espérama en el cielo de Antonio Mercero pudo haber sido una gran comedia. La
idea original es espléndida y tal vez, con un guién mas medido y.trabajado que desa-
rrollara los innegables hallazgos y acortara los baches que contiene, hubiera queda-
do un filme redondo. A pesar de esos defectos, Espérame provoca la franca carcaja-
da de secuencias enteras (la vista al burdel, la vuelta al hogar, etc.) con recursos de
buena ley. Es un acierto haber adoptado un punto de vista ‘tierno” al abordar el tema.
Asilos ingredientes critico-politicos no se convierten en panfleto. De todas formas, el
tlempo corre inexorable: un tema como éste hubiera sido imposible abordarlo cinco a-
fos atras. Se habrian levantado tempestades.

Malaventura hizo honor a su nombre. Le trajo el malfario a Gutiérrez Aragén. No
acert6 el santanderino en su incursién a la Andalucia profunda. Uno tiene laimpresién

" de que el "embrujo” de la noche sevillana, que sin duda hafascinado a un nortefio co-

mo Aragén, le ha jugado una “malapasada”. Acostumbrado a mundos mégicos de ver-
de himedo o de asfalto tornasolado, ha tratado de recrear esa veta fantastica en el co-
razén del Sur. La historia del muchacho con “malaje” se le viene abajo, entre otras ra-
zones, por la “debilidad” de Miguel Molina, el actor protagonista, por el anecdotario que

.
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distrae del asunto principal sin enriquecerlo, y por un “casting” que es puro desprop6-
sito (por ejemplo, Borau). La pelicula se escurre entre los dedos. Y es que Sevilla es
mucho Sevilla, que diran los nativos. -

Con El aire de un crimen, adaptacién de Juan Benet, volvi6 a la direccién Anto-
nio Isasi-lsasmendi tras una larga-pausa. Elfilm tiene una gran dignidad formal. El o-
ficio se nota. Lo malo es la estructura del guién, cuyo comienzo y primera parte funcio--
nan de maravillay que, sin embargo, se “cae” al final por culpa de una explicacién muy
prolija y reiterativa. También algunos personajes del tltimo segmento (el de Fernando
Rey, por ejemplo) son flojos. Por lo dicho se ve que la duracién del film es excesiva 'y
que el relato hubiera ganado con ciertas ehpsns A destacar el debut protagénico de
Chema Mazo. -

Jarrapellejos es también adaptamén literaria, esta vez de Fellpe Tngo Antonio
Giménez-Rico aborda el tema del caciquismo rural extremeno a comienzos de este si-
glo. Una trama de violencia sexual (el crimen de Don Benito) sirve para dibujar un cua-
dro costumbrista donde se mezcia critica social con pintoresquismo (en el retrato de las
concepcionesy formas de vida de aquellas gentes). La pelicula acusa cierta dispersién
argumental, tal vez porque se ha querido presentar un friso amplio de personajes sig-
nificativos. Por culpa de eso, la pelicula se demora excesivamente en los prolegéme-
nosy, cuando se plantea el conflicto-{la violacién y asesinato), es demasiado tarde. No-
table la “presencia” de Aitana Sanchez- Guén

Este mismo afio estrené Antonio Giménez-Rico otra pelicula: Soldadllo espafiol.
Se trata de una “tragicomedia” sobre la objecién de conciencia. Lastima que un guién,
poco matizado, diera al traste con un tema interesante y, sobre todo, actual. No es tan
frecuente que nuestros cineastas aborden asuntos candentes, de hoy. '

Berlin Blues significa el regreso a la direccién de Ricardo Franco tras latempes- -
tuosa produccién de El sueno de Ténger. Es un “remake” semiconfesado de E/ 4ngel
azul de Stenberg. Emiliano Piedra ha puesto a su disposicién los medios necesarios:
dereparto y técnicos. JuliaMigenes y Keith Baxter encabezan el reparto. Pero este”me-
lodrama” (es decir, drama con musica) apasiona muy poco. Ricardo Franco lo ha ser-
vido “frio”. Y esas gelideces no le van nada al género. Ya se sabe: cuando se copia, 0
se mejora el original o se hace el ridiculo. Enmendarle la plana a Stenberg no esta al
alcance de Ricardo Franco. Al menos, hoy por hoy...

Silas cuentas no me salen mal, este afio se han estrenado diez primeras obras. -
Tres novelas merecen destacarse: Félix Rotaeta con E/ placer de matar, Felipe Vega
con Mientras haya luzy Gerard Gormezano con E/ viento de la isla. El primero es un
relato mas clasico (en estructura y lenguaje), los dos restantes apuestan por lo vanguar-
dista. En mi opinién, estas dos no son obras logradas, pero apuntan “maneras”™. Y, en
cualquier caso, han supuesto un considerable riesgo para sus autores. Los demas de- -
butantes han seguido sendas mucho més trilladas. De este grupo podemos destacar
No hagas planes con Marga de Roberto Alcazar y el tramposo “thriller de Rafael Mo-

_le6n Baton Rouge. A m.cho mayor distancia quedan, La gran comediade Juan Pinzas,
Amanece como puedas de Antonio P. Canet, Tu novia esté loca de Enrique Urbizu,
y Pasaje a Ibizade Ferran Llagostera. .

Del resto de esta produccién espariola descendente en numero y estrenada du-
rante el 88, mencionemos algunos titulos. No acertd, creo yo, José Luis Garcfa San-
chez con Pasodoble. Se pasé del esperpento para caer en el teatro de titeres. Tampo-
co estuvo afortunado Ladoire en Esa cosa con plumas donde, para mayor “inri” dei di-
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rector y protagonista, habia un dese-

- 0 de emular (en vano, claro esta) a
Woody Allen. El jusgo més divertido
de Martinez-Lazaro tuvo un gran eco
en los medios de comunicacién. Mu-
cho menor, en taquilla. Otro tanto
puede decirse de Sinatra de France-
se Betriu, Luces y sombras de J. Ca-
mino y Daniya de Carles Mira.

Roberto Bodegas intenté en

Matar al Nani capitalizar el interés
popular que la vista piblica del caso : .
habfa suscitado, aunque éI rechaza- | S . 8 .
ra, airado, las acusaciones de opor- |3 zﬁ; PA SODOBL E
tunismo. No obtuvo los espectadores RN ‘ s
que se buscaban. En cambio, Mano- - —
lo Summers aprovechd, de nuevo, el .
tirén juvenil de “Hombres G”, el grupo rockero del que forma parte su hijo, con Suélta-

' te el pelo. Su titulo de rodaje era “La cagaste, Burt Lancaster”. ¢ Para qué decir mas?
Respecto a las demas, el silencio es —también— piadoso. -

-

LR\
g
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I POLITICA E INDUSTRIA

Los tambores de guerra venian sonando tiempo ha. Pero han redoblado de ma-
nerainsistente durante 1988. Tocaban a rebato contra 14 “ley Mir6” de cine que Fernan-
do-Méndez Leite se habfa limitado a puliry apicar. Durante el primer trimestre del afio
productores, distribuidores, algtin que otro director Y unos cuantos técnicos mantuvie-
ron encendido el fuego de la polémica. Luego se sumarian también algunos sindica-
tos en su embite contra la situacién creada. Tanto que el director general del ICAA con-

.vocd unarueda de prensa para explicar los ctiterios que se segufan enla concesién de

los anticipios de produccién y aclarar algunos casos que se habian llevado a los me-
dios de comunicacién como supuestas discriminaciones. O sea, por qué este proyec-
to sf habfa sido apoyado y aquel otro desestimado. El director general hacfa nimeros,
pero debia confesar, a regafiadientes, que la mayorfa de los filmes “protegidos” habi-
an sido incapaces de recuperar en taquilla lo adelantado. Todo ello provocaba conti-
‘uas mermas en el fondo presupuestario dedicado a esta partida y exigia periédicas
inyecciones de dinero fresco, que la Administracién estaba poniendo, apesardelasre- -
ticencias de Hacienda, porque la politica era la correcta y habla que pechar con las con-
secuencias. ’ ,

En realidad, los que habian entrado en crisis eran los resultados préacticos de la

“ley Mir6” aunque muchos sigan discutiendo sus principios y suforma de aplicacién. Es

decir, el nimero de peliculas producidas ha disminuido ostensiblemente, iniciarunro- - - -

daje sin el auspicio del Ministerio de Cultura, de TVE o de un gobierno auténomo o cor- -
poracién local es practicamente imposible, las casas productoras han desaparecido y
con ellas los productores profesionales, el minifundismo empresarial es ley. Las peli-
culas nacen con el beneplacito del Estado o abortan. En realidad, los productores ba-
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jola"ley Mir6” son gestores de dinero oficial, no empresarios que acometen un proyec-
to con riesgo. Guste o no guste (y yo he defendido en estas p4ginas el decreto de 1983)
ha sido asi. A finales de 1988 se puede decir que el conjunto de peliculas espafiolas
de estos cinco afios es netamente superior en calidad y factura técnica al anterior, pe-
1o eso no significa que la industria esté hoy consolidada. Antes al contrario. Tiene ra- R
z6n Jorge Semprin cuando dice que el Estado, en Espafia, se ha convertldo en pro-
ductor, en el principal productor.

Este ministro, que notiene pelos en la lenguay a veces dala impresion de no sa-
ber de la misa la media, ha puesto el dedo en la llaga en algunos temas. Tal vez por-
que, al venir de fuera del mundo cultural espafiol, no est4 lastrado por axiomas que se
han dado por tales no siéndolo. Por ejemplo, al distinguir entre “amiguismo” y “corpo-
rativismo” o al afirmar que Ia actual ley de cine esta hecha “por una directora para los
directores”.

Fernando Méndez-Leite, hombre consecuente con lo que piensa (y lo saben to-
dos, porque nunca se ha recatado de expresarse con gran libertad sobre qué cine le
gusta), presenté la dimisién en cuanto tuvo noticia de que se preparaba, a sus espal-
das y en contra de sus criterios, un proyecto de ley con el que no estaba de acuerdo.
No sent6 bien a Semprdn la marcha de Leite y se descolgé con unas declaraciones un
tanto ofensivas’para el dimisionario, que después puntualizé, Es injusto ciertamente
‘poner en duda su honradez, aunque me supongo que habra tenido que pasar por més
de unainevitable componenda. Descalificar su gestién por esto, es parcial. Entodo ca-’
s0, habria que acusarle de creer en la “ley Miro”y de haberla aplicado con minimas co-
rreciones. Es decir, de no haberle enmendado la plana a su antecesora. Y podia ha-
“berlo hecho porque algunas de sus carencias saltan a la vista, lo mismo que ciertas
- “trampas” que ha fomentado. Por ejemplo, que los presupuestos se han disparado al
alza, no tanto por lo grandioso de los proyectos, sino para captar mas dineroinicial; que
los anticipos del ICAA “ignoran” si la pelicula va a ser cofinanciada por TVE o los en-
tes locales o autondmicos, recibiendo algunos proyectos tanto dinero previo como el
coste real (y ain mé&s); que la subvencién esta préacticamente condicionada al guién o
al nombre de su mentor (léase director), cuando no al original literario “de prestigio” en

_que se basa; que ha hecho proliferar los. guionistas y productores de ocasién, etc.
Es un enigma c6mo sera la nueva ley de cine que se proyecta. Y todavia lo es
més siendo Miguel Marias, un miembro del. equipo de confianza de Méndez-Leite, su .
' sucesor en el cargo de director del ICAA, aunque Marfas es de los menos significados
y comprometidos en su politica por venir de la Filmoteca, organismo poco involucrado
(por.desgracia) en la industria. Pero deber4 corregir algunos de los aspectos sefala-
dos, e incluir otros que han sido postergados sisteméaticamente: la coordinacién con las
televisoras publicas, la regulacién y control de la explotacién de peliculas en video, la
- implantacién de una vez por todas de un fiable y rapido control de taquilla que disipe
esas dudas sobre la honorabilidad de los exhibidores, la liberalizacién real de la distri-
bucién de peliculas acabando con los oligopolios del sector que condicionan grave-
mente el cine que los espafioles ven en las salas, y dentro de esa libertad de merca-
do los necesarios astimulos para la proyeccién de peliculas esparolas, facilidades cre-
diticias para inversiones basicas (laboratorios, estudios, etc.). mejoras sustantivas en
el equipamiento de las salas, promocién exterior de nuestras peliculas, etc. etc.
+ El'ministro ha aludido a algunas de estas cuestiones, aunque vagamente. Pare-
ce que la nueva ley, si algtn dfa ve la luz, recortar la politica de subvenciones antlcu-
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padas y las condicionara a la existencia de una prefinanciacién sélida del proyecto, de
tal forma que el anticipo sea un complemento y no el motor de la inversién inicial, co-
mo hasta ahora. Para que eso llegue a ser realidad se van atomar medidas que fomen-
ten la “aventura de producir un film”, es decir, incentivos a la inversién: créditos bara-
tos, desgravacion fiscal, etc Lo que el mnmstro ha denominado “movilizar a la socne-
dad civil”.

Semprun ha mencionado expresamente el acuerdo de la COPIAC (Comisién
Permanente Intersectorial de Asociaciones Cinematogréficas), suscrito en 1985 por u-

' na amplia gama de representantes de la produccibn, exhibicién y distribucién (aunque
éstos Gltimos incluyeron una clausula de reserva sobre las licencias de doblaje gene-
radas por la distribucién de filmes espafioles, la “cuota de distribucién”). Segun pare-
ce ese acuerdo va a ser la base del proyecto. Ojala lo fuera porque el pacto de la CO-
PIAC inclufa una serie de medidas que abarcaban a todos los sectores de la industria.
Se subsanaria asi uno de los errores de la actual legislacién, como bien sefalaba An-
gel Fernandez Santos en El Pais. “La ley Mir6 debia haber sido el primero de una se-
rie de decretos que encauzaran fodos —y no uno sélo— de los problemas de nuestro
cine. Pero lo cierto es que fue también el Gitimo”.

Est4 mal visto que, dentro de una misma profesién, lance uno tiros contra los
compaiieros, pero hay que reconocer que nuestra gente de cine tiene una catadura mo-
raI (e intelectual) mas bien baja. La segmentacién e insolidaridad de la “clase” cinema-
-tpgréﬁca espafiola es detestable. Se mueven por intereses personales o grupales ma-
nifiestos. No me quejo de que sean interesados (todo el mundo Io es en.esta sociedad
competitiva). Lo que les achaco es su incapacidad para ver por encima de su interés.
inmediato y particular. Si soy de los “favorecidos” por la actual situacién, reniego y ta-
cho de envidiosos a los “marginados”, En cuanto “trinco un negociete”, me olvido de las
consecuencias que pueda tener parazlos demas. Ni siquiera un acuerdo intersectorial
como el de la COPIAC conté con la unanimidad. El fuego graneado, los tambores de
guerra a los que aludia mas arriba, han sido.la constante del afio, dando una sensa-
cién de enfrentamiento y divisién evidente: unos contra otros. Semprun contra Pilar Mi-
r6 (1), un autodenominado Comité de Defensa del Cine Espafiol, integrado al parecer
por CCOO, UGT, TACE y ASPROCE, contra Méndez-Lette, otro grupo (ADIRCE, Co-
legio de Directores de Cataluna, Asociacién de Productores de Cine de Espafia, la A-
cademia, guionosta, nuevos realizadores, etc.) contra éstos y en apoyo del dimitido di-
rector general, los exhibidores amenazando con querellarse si se sigue diciendo, sin
pruebas en la mano, que defraudan miles de millones de pesetas en las recaudacio-

. nes declaradas... Un triste galimatfas, una torpe pelea de gallos.

Mientras, se celebraba el “afio europeo delcine y de latelevisién”. En Espafa el
evento ha tenido escasa repercusién, si no es por la advertencia de la Comisién Euro-
peaque instaba al ministerio de Cultura espafiol a modificar (jtambién ellos lo pidieron!)
la actual ley Mir6. Se quejaban desde Bruselas de que en Espafia el Estado anticipe
hasta el 50% del coste de un proyecto, cuando en la mayoria de los estados miembros
las subvenciones previas sélo suelen llegar al 25 6 el 30% del presupuesto estimado.
Sefalaban también que las ayudas automaticas del 15% del bruto de taquilla, una vez
en exhibicién la pelicula, qué pueden alcanzar hasta el 40 6 50% en los casos de es-
pecial calidad y especial empleo, éran superiores a la media de la Comunidad Europe-
aque no pasan-del 13%. Por Gltimo, la CEE exigia la no discriminacién de trabajado-
res extranjeros procedentes de la Comunidad, ya que las ayudas estatales espafiolas
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_eX|gen para tener derecho a ellas, que el 80% del personal contratado sea naclonal

La politica “exterior” del ICAA ha sido también continuista. Se han vuelto a orga-
nizar semanas de cine espaiol en Nueva York, Chicago, Paris (en el centro Pompl-
dou)... Da laimpresién de que las “ventas” al extranjero han mejorado, pero resulta di-
ficit cuantificarlas y mas aun atribuirlas o no a esa promocion.

Otros eventos han sido.noticia a lo largo del afio: Jaime Camino perdia su plei-
to contra la Generalitat que habia excluido de sus premios a Dragon Rapide por ha-
berla rodado en castellano. El Colegio de Directores de Catalufia demandé a TV-3 por
alterar el formato original de algunas peliculas en su pase por la pequefia pantalla. Los
actores protagonizaron una huelga de tres dias contra TVE por negarse ésta a suscri-

_bir un nuevo convenio colectivo. El acuerdo se alcanzarfa meses mas tarde. El estre-
no de La Ultima tentacién de Cristo estuvo previamente “recalentado” por una polémi-
caque venfa defuera. Los mmdentes en Espana con ocasién de su estreno fueron pe-
quefos.

.NOTA"' B - )

. (1) Este ano conomé eI “acosoy derribo” de Pilar eré como directora general de
RTVE. El detonante fue la adquisicién de vestuario personal a cargo del Ente, revela-
da en una auditoria que sefalaba algunas irregulariddes en la gestién, lo que onglné
un prolongado ataque a la honorabilidad de la directora general. Semprun la acus6 de
“no dialogante” y no querer entrevistarse con él para coordinar la polmca cinematogra-
fica del Ministerio y de TVE : ,
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ANOTACIONES
SOBRE EL CINE INDIGENISTA

FRANCISCO TREMONTI

Desde principios de siglo casitodos los aspectos de nuestro mundo yde nues-
tra sociedad han pasado por el ojo curioso de la camara de cine o de video. Ciudades,
costumbres, delincuencia, amor, riqueza y pobreza, han sido plasmados de una forma
o de otra, mejor o peor, en pelicula o en cinta de video. En el presente, el tine se ha
puesto a investigar los grandes sucesos de la historia, nuestro pasado confuso, las
grandes batallas, continentes perdidos en el tiempo, tierras misteriosas, llevados ca-
si siempre de la pluma de escritores e investigadores famosos. El indigena latinoame-
ricano no podia escapar a este devorador afan de curiosidad. Por desgracia, del film
descriptivo con finalidad de estudio y conocimiento se ha pasado con mucha frecuen-
cia a la ficcién amarillista. La oportunidad del Hil Festival Latinoamericano de Cine de
Pueblos Indigenas fue propicia para suscitar estas anotaciones.

]

~ ACERCAMIENTO A LO EXOTICO

Las primeras peliculas cinematograficas que abordaron el tema del indigena
no pasaron de ser timidos ensayos etnograficos, basados en estudios de la épocade
corte antropoldgico, con fines predominantemente educativos. Generalmente se trata-
. badedocumentales maso menos cortos, filmados en 16 mm, blancoy negro, que mos-
traban al indigena y su habitat, la selva, siempre extrafia, y sus principales vias deco-
municacién, los grandes rios. Todos estos documentales presentaban, ademas, lafau-
nay floradel lugar, insistiendo siempre en lo mas llamativo e interesante para el espec-
tador. La clasica “Nanouk” de Flaherty sobre la vida esquimal es el antecedente de es- ‘
te enfoque. Lo que en un principio fue la-curiosidad, simples ganas de saber, de mos-
trar cosas y séresdesconocidos, se fue transformando hacia una manera de vivir pa-
ra algunos productores y la forma de hacer un pequeiio negocio. Pero para ello habi-
aque ser espectacular. Del blanco y negro se fue pasando al color. Ya no encontramos
simples peces en el rio tropical, sino tremendas piranas que devoran carne humana al
menor descuido. Serpientes venenosas, panteras y leopardos, bachacos traicioneros,
ingente cantidad de'monos, como elemento de distension, y el indigena siempre ame-
nazante. ‘ ' o : v

_ Muchas veces no se dice con palabras, pero se mantiene siempre latente la .
idea de la superioridad del blanco, inclusive del mero criollo, sobre la raza indigena,
acuyosintegrantes primitivos se les equipara con los animales salvajes de la selva, su -

40 ’



habitat, tan extrafia y misteriosa. Es lo exético, lo diferente de sus danzas y gritos, lo
que atrae y al mismo tiempo atemoriza. El indigena, para el cineasta, participa también
en gran manera de lo misterioso con sus rituales mégicos, sus shamanes y sus mitos.

De esta manera, lo extrafio, primitivo; lo misterioso, se convierten en tipolo-
gfas dentro del cine de las ultimas décadas ’ .

No podemos olvidar en este momento la representamén del universo que nos
traen las peliculas de “Tarzan”, tanto en las selvas africanas como en el amazonas. El
realismo que aparentemente muestran esta clase de peliculas se convierte inconscien- -
tementepara el piblico en unavisién etnocéntrica, blanca, colonialista, paternalista, en:
resumen, en una representacién ideolégica de la vida. Lo gue se apreciaba como ve-
rosimil llegé a constituirse en un discurso de heroismo, deiinteligencia y benavolencia
del hombre blanco, en contraste con la ingenuidad, ignorancia, primitivismo y-hasta
maldad natural del individuo no blanco. Cualquier grupo cultural o étnico diferente e-
ra tratado como barbaro, a veces con posibilidad de ser “civilizado”, otras muchas con-
denado al exterminio por su inadaptabilidad a los “mejores valores de la humanidad”.

Todo este tipo de peliculas, asi como los films "bang-bang” dél oeste norte-
americano, fueron creando un ambiente connotativo, sumamente negativo, en el que -
se mehosprecia al indigena, sus tradiciones y cultura, para mostrarlos a nuestros ojos
y de nuestros nifios como unos seres salvajes. Cémo podemos olvidar, en este pun-
to, la pelicula de Otto Preminger “The river of no return”, (1954), en el que se muestra
alos indigenas, con sus gritos, caballos y flechas, como figuras siniestras, recortadas -
sobre el horizonte, rondando en grupos completamente anarquicos. Después de una
luchacon los indios, en la que los blancos salieron ganadores, un ranchero le pregun-
ta a otro: "Por qué ser4 que los indios no.gustan de nosotros?”. Se da por supuesto que
la invasi6n y robo de extensas porciones de tierra indigena para explotarlas como ha-
ciendas o ranchos es una ¢osa completamente normal, no encontrando ninguna jus-
tificacién para la agresividad de los mismos. Por desgracia, la historia se escnbe siem-
pre con la pluma de los vencedores.

En el cine latinoamericano el cineasta boliviano Jorge Sanjunés trata deinver-
tir este proceso logocéntrico del blanco, convirtiendo en protagonistas al quechua o al
aymara (Ukamau). Pero aln en los mejoras documentales modernos, de corte antro-
polégico o educativo, se nota al indigena tomado desde afuera, como un simple artis-
ta invitado. Se caracterizan por su plasticidad, las tomas de las danzas y rituales, has-
ta la vida diaria del indigena, bien encuadradas e iluminadas. En muchos casos, cada
fotograma se podria convertir faciimente en una tarjeta postal, acompafiada siempre
de una narracién explicativay de cantos tribales. No se puede negar cierta simpatia ha-
cia el indigena y su forma de vivir, pero todavia predomina la perspectiva paternalis-
ta, el uso del entorno indigenay de la poblacién como marco en el que se sitian las ha-
zafas del blanco, sea éste actor o director. “La Misién” de R. Jofté (1986) ilustra bien
este cambio modermzante

ALGUNOS DE NUESTROS DOCUMENTALES VENEZOLANOS

De todo el panorama cinematogréfico venezolano quisiera sefalar, aunque
sea muy brevemente y de manera sintética, algunos de los documentos mas significa-
tivos de los ultimos tiempos que han abordado el'tema indigenista, ya sea por su ca-

'
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racter de denuncia o por la
expresividad .conceptual
de sus imagenes. Todos -
estamos conscientes de
sus limitaciones y caren-
cias, pero seguimos cre-
yendo que son.modelos
vélidos de documental de
denuncia, cineconceptual, .
‘reportaje'y recreacion ex-
periencial. - | .

“Yo hablo a Ca-~
racas”, .de Carlos Azpd-
rua, 1978, color, 19 minu-
tos. El cineasta se encon-
tré en la selva con Bainé
Yavari, un hombre madu-
ro, delgadoy vigoroso, y lo
propone como motivacion
de su film. Sentado sobre
unaroca con untabaco en,
la mano, rodeado de un
paraje casi idilico, todo verde, con una pequena cascada aI fondo el Shaman pronun-
cia un discurso de cuatro minutos, comenzando en su lengua nativa y traducido —en
off— a centinuacién, denuncia la presencia de extranjeros en su territorio y la explota-
cién y aculturizacién a las que son sometidos. Yavari su origen y el de sus tribus, que
habitan enraizados en una tierra “que habla en mi lengua”. Sefala la presencia de mi-
sioneros que se creen duefios de todo, quienes intentan arrebatarles sus creencias y
tradlcmnes en beneficio de otra religién, contradiciendo asi su propia forma de ser. “Pi-
do seguridad y defensa. Yo no reclamo otras tierras, sino solamente las que nos'per-
tenecen”. En medio de todo se trata de un grito de angustia para que se respeten sus
derechos y se permita a sus integrantes vivir en armonia con sus tribus. “Yo sé que to-
do esto es muy.dificil de entender, ya que en los actuales momentos-nos contradeci-
mos los unos,a.los otros. Somos culpab|es de la presencia de gente blanca mala en

nuestra comunidad”.

‘El discurso del cineasta comlenza con Ias imégenes Nos muestra los rios, la
selva virgen, cataratas. indigenas remando en una canoa, hamacandose, participan-
do en danzas rituales... es decir, libres. A continuacién vemos a los que han caido en
latrampa de la ciudad y sus vicios, indigenas vagando por las calles, manejando dine-
ro, victimas del alcohol, participando en ceremonias religiosas, catélicas y evangélicas,
en donde no hay degradacién aparente, a.no ser la vestimenta y usos occidentales. Ei

: autor no nos muestra aningun indigena mas, fuera del Shaman reiterando su “no acep-

”. Faltarian muestras de otros indigenas, otras tribus, que nos digan también lo que
plensan En este sentido el film de AzpUrua no deja de ser unilateral, pero lteno deun
angustioso |Iamado He ahi su validez. Manuel de Pedro nos ofrece tres peliculas, que
vienen a ser como una especie detnlogua no porque los documentales sean continua-

v
\
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cién uno de otro, sino porque conceptualmente constituyen una antitesis, una tesis y
una sintesis. Cada film es auténomo en si mismo, en la belleza.de sus imagenes, en
su acabado. Da la impresi6n de que después de terminado el primero, la intuicion del
cineasta necesita el segundo y después el tercero. “El extranjero que danza”, 1977,
“Trampas”, 1978, “Iniciaclén de un Shaman”, 1979. Nos encontramos. ante un ci-
ne conceptual, no por la profundidad de su reflexién, sino porque lanza preguntas ales-
pectador, sin esperar —en la mayoria de las ocasiones— una respuesta concreta. La
~ forma de pfesentacién del material documentado, -al ser distinta, convierte en distinto
al material mismo. ) a ‘ L -
.En "El extranjero que danza” y “Trampas” nos enfrentamos con una pregun- -
ta interesante y fundamental: ;se asume el teatro como vida o es la vida misma un te-
atro?. Paradégicamente, el cineasta nos presenta la pregunta de alguna manera—no
formulada asi—en el segundo documental (Trampas)y nos da algunas de las respues-’
tas posibles en el primero (El extranjero). En “trampas”, por ejemplo, se nos ofrece un
cine mas argumental que documental, en donde sobresale el punto de vista del film, del
cineasta, sobre la significacion natural del material que presenta. Nos lo dice la forma -
de distribucién de las imagenes, su divisién por capitulos, en los letreros sobre-impre-
sos que aparecen a lo largo del film. Son como las “trampas” que le hace la pelicula a
dichas imégenes. Entiéndase bien que no se trata de tomar a este documental por lo
que no es —un reportaje del Festival Internacional de Teatro— sino de apreciar labro-
ma ir6nica que constituye el mismo film, expresada magnificamente en imagenes, vi-
sual y emocionalmente, es decir, en cine. ' ) T
) “E| extranjero que danza” tiene como protagonista motivador al ODIN, ungru-
po norte-europeo de teatro que desfila por Petare y Curiepe con mascaras, tambores,
aullidos y zancos, que hace juegos con banderas, da saltos y cabriolas. Desde su pro-
pio punto de vista —trata de “descondicionarse” del significado de teatro en unasocie-
dad tradicional— espera una reaccién del publico al mismo nivel descondicionado de
sllos, trata de provocarlo para que participe. En Petare sélo se oyen risas, gritos y pa-
labras malintencionadas, en general. El pueblo de Curiepe sf participa, a sumodo, cre- .
ando una fiesta propia, en donde salen a relucir el ritmo y los tambores... y el-pueblo
baila. Con todo, no se realiza el.intercambio que hubiera esperado el Odin, Se podri-
a decir que son hechos simultaneos, pero aislados. Sin embargo, la representacion vi-
sual en el documental es muy buena —imagenes y sonido en directo—y sugestiva. Pe-
ro nada sabemos de lo que piensan el pueblo de Petarey Curiepe acerca de la repre-
‘ sentacién y su participacién en ella. Es una experiencia truncada.
* Cuando el grupo Odin se traslada al sur de Venezuelay toma contacto con los
indigenas Yanomami entramos en otro capitulo del experimento teatral propuesto. El
- documental nos presenta a los indigenas en el magnifico esplendor de su vida natu-
ral en la selva, tan enigimética como sencillay pacifica. Los dos grupos ponen en elta--
pete lo mejor de su repertorio. Los Yanomami nos resultan mas dificiles de descifrar,
ya sea por lo distinto de su lengua o por lo magico de su representacién mitica. En es-
te momento la voz en off nos aclara que el indigena emplea la mayor parte de su tiem-
po libre asistiendo a la representacién de leyendas y mitos, contados por shamanes a-
lucinados. Y, en efecto, asistimos también nosotros a la narracién de la leyenda del ti-
grey latortuga, alucinante escenificacién, contadaen off an el documental, lo que cons-
tituye verdaderamente un prodigio de actuacién. Asi presenciamos aqui cémo la vida
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se convierte en teatro magico. Pero la experiencia “imposible” que ha intentado el O-
. dintiene sus limites —reconocidos por el mismo grupo alfinal del film— experiencia lle-
vada a cabo, ademas, con un grupo humano amenazado de muerte, cultural y fisica-
mente, por la civilizacién. Con ello, el documental retoma su punto de vista inicial. Sin
.embargo, para saber algo més acerca de la vida representada como teatro, tenemos
que volver al Orinoco y a la tercera pelicula-de Manuel de Pedro. v
Con “Iniciacién de un Shaman” nos adentramos de nuevo en la selva virgen
—enigma, magia, leyenda y mito— con los espiritus —Hekura— dando sabor a todo.
En la primera parte del documental se nos narra la vida cotidiana del indigena, cons-
truccién de una curiara, la caza, la pesca, la churuata, con el trasfondo de convivencia
social que encierra. En medio de este escenario entra la leyenda de “la pantorrilla pre-
fada”, origen mitico de los Yanomami. Se nos introduce, también, en la figura y funcio-
nes del Shaman, maestro, curandero y brujo, el Gnico intermediario entre los' Hecura
y la comunidad, llenando a su vez el rol de trasmisor de la cultura popular comunitaria. -
Una vez aqui, el film se centra en el agobiante rito de iniciacién; llevado a cabo por el
Shaman principal sobre su propio hijo. El joven Rarowe es internado en la selva y “ais-
lado” de todo contacto, especialmente de mujeres, ya que los Hekura detestan el olor
de la vagina. Alli aprende el uso de hierbas y la preparacién de alucinégenos, especial-
mente importante para el desarrollo de su misién. La ceremonia continGa con los sha-
manes danzando, yendo y viniendo a su alrededor, invocando a los Hekura, invitando
aque los espiritus de la selva posean el cuerpo abandonado de Rarowe, completamen-
'te drogado para la ocasién. Y vemos de nuevo la vida expresada en teatro magico, u-
narespuesta mas a las preguntas del realizador de las dos peliculas anteriores. Pre-
senciamos la representacion como espectdores de primera fila, con la cAmara introdui-
cida en el mismo espacio como un simbolo méas del ceremonial —medios y primeros
planos— sin que sea en ningiin momento un elemento perturbador de la magia del ri-
to. Termina el documental con Rarowe regresando de la selva convertido ya en Sha-
-man, un pedazo de la realidad misma, contemplada por todos, de la vida especial de
los Yanomami. Nos queda, sin embargo, la innegable densidad de la experiencia vivi-
da, la reflexién sobre la otredad indfgena, que nos resulta a nosotros como un algo i-
nalcanzable, deseado, oero lejano de nuestras ciudades supuestamente civilizadas. Si
Azplrua amplifica la voz del indigena, Manuel de Pedro revela su individuacién cultu-

ral. : :

v
"

“PASAR LA PALABRA”

Esimportante considerar, antes de pasar adelante, lo que Julio E. Mirandalla-
ma “pasar la palabra” (Cine y Poder en Venezuela -Universidad de Los Andes - Octu-
bre 1982). En el cine de las épocas anteriores, sobre todo de los afios 60, el documen-
tal era tomado como un instrumento al setvicio de la politica o de la antropologia so-
cial, considerando muy poco a las comunidades quetratabade reflejar. En el documen-
tal de los afios 70 se intenta “pasar la palabra” a los mismos individuos que integran el
film, de tal manera que las comunidades pudieran expresarse a sf mismas y verse re-
flejadas en Ia pelicula final. Pero surgen muchas preguntas al respecto que deberfa-
mos poder responder, antes de sentenciar que en efecto estamos pasando la palabra.
Por ejemplo, ; quieny en base a qué criterios escoge la comunidad en cuestién?. ¢ Se

4
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guia el realizador por criterios objetivos de problemas urgentes, de oportunidad social
o politica, respondiendo a una especie de mandato social?. Ya que, obviamente, todos
los miembros de una comunidad no pueden hablar ;c6mo se selecciona a quienes lo
hacen? ; Tiene la comunidad algiin medio de control o de correccién del discurso de
sus representantes y se admiten elementos disidentes? ;,Quién seleccionay monta el
material y en base a qus criterios?. Estas y otras muchas preguntas que se pudieran
hacer resultan, al final, un poco dificiles de responder, pero a la vez de escamotear.
Lo cierto es que muchas comunidades no se muestran “lo mismo”, naturales,
en presencia de una cdmara, lo que conlleva una labor previa de acomodacnén al me- -
dio que se va a utilizar. En el caso de algunos documentales de los Gltimos afios se ha
tratado de actuar asi; inclusive, son las propias comunidades las que ven primero el
film, pero ;se sienten reflejados alli?. En ninglin caso la comunidad participa en la es-
critura del guién, aunque si de alguna manera en su colaboracién, suministrando- par-
te de la informacién necesaria, eligiendo temas o escenarios. Por desgracia, general-
mente su expresién queda férreamente enmarcada en el discurso del cineasta mismo,
que estructura el material en secuencias argumentales, descriptivas, o en simples ca-
pitulos. Son muy pocos los documentales en los que la expresién de la comunidad no
se siente mediatizada por la labor'del cineasta, sin contar el efecto que puede causar
la elaboraci6n de la banda sonora. No cabe duda, sin embargo, que muchos de estos. -
documentales han servido, aunque de forma mediatizada, a que algunas comunidades
pudieran hablar de su vida, de sus necesidades mas perentorias, que se expresaran
de alguna manera. Trat4ndose de los indigenas, es cierto que ahora sabemos més so-
bre su manera de vivir, su historia, sus ritos sagrados y mitologia en general. Pero na-

. ‘dade todo esto se puede considerar como suficiente; ni siquiera el esfuerzo de Pablo

de la Barra, cuando acompaia procesos de autogestién ("Ventuari”).
EL SHAMAN DE LA ERA ELECTRONICA

Cuando el indigena filma o graba en vadeo al mdigena la situacién cambia ra-
dlcalmente Ahora sf es mas facil pasar la palabra con fidelidad, de tal manera que las
diferentes tribus se puedan encontrar a sf mismas en la pantalla o el televisor. Pero es-
to Gitimo no es nada f4cil, dado el abismo tecnoléglco que nos separadelindigena. Aun-
que se ha comenzado a marchar en este camino, es légico afirmar que la mayoria de
los documentales sobre los grupos ind fgenas de América Latina son producidos por an-
tropdlogos o cineastas no indigenas, quienes refuerzan en sus peliculas, aun sin que-
rerio, los estereotipos seculares que existen sobre ellos (Revista Américas, N2, 1989).

Los indigenas quieren decidir cuales serén los aspectos de su vida que deben
documentarse y quieren que ese testiménio visual sea auténtico. lanucula Rodarte, un
indigena Kamayura de’ la reserva del alto Xingd, en la Amazonia, afirma enfatico: "El
hombre blanco que nos filma tiene su propia interpretacién de los hechos, determina-
daporlo que ha estudiado. Lo que é muestra acaso seainteresante y bastante fiel, pe-.
ro hay una gran distancia entre la visién que el indio tiene de su culturay la interpre-
tacién que de ésta hace el hombre blanco. :

Enlas peliculas de fos indios no habré errores de interpretacién”. Por primera vez

se autoexpresaran con imagenes, facilitadas por una tecnologfa mas amigable como

es la del video. El pais de nuestra América, pionero en ofrecer una cdmara al indige-
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na, ha sido Brasil. La conversién al mundo de la electrénica nacié de-una profunda des-
confianza por todo lo que no fuera indigena. Se cita el caso de Mario Juruna, un caci-
que de latribu Xavante, quien cansado de escuchar las promesas no cumplidas de los - -
tuncionarios con quienes se entrevistaba en Brasilia, comenz6 a concurrir a sus entre-
vistas con un grabador: Cuando las promesas eran olvidadas, Jurana hacfa llegara los
periodistas un cassette con la grabacién de la conversacién. La metodologia emplea-
da, el uso de los medios, dio resultado y convencié a los indigenas. Este fue nada mas
el principio. De ahf pasamos .al uso cada vez més frecuente del grabador el sonidoy
el video.
- Latribu Kalapé es una de las que mayor experiencia ha tenido con e| vndeo
Su primera cdmara la consiguieron a raiz de una disputa que mantenian con méas,de
5.000 mineros, que habfan invadido sus tierras en busca de oro. Una vez que dichas
Jlierras fueron demarcadas por el gobierno, mediados de 1985, se celebré una ceremo-
‘nia en la cual los indigenas admitieron de nuevo a los mineros en régimen de arrenda-
miento. Uno de ellos quiso grabar el acontecimiento sin su permiso. Confiscaron la ca-
maray aprendieron a usarla. No hace mucho compraron su segunda camara y un be-
tamax con el producto de sus comisiones. Los cuatro indigenas que conocen el equi-
" po Viajan constantemente de aldea en aldea conun generador a gasohna un televnsor
"~y su betamax. Pasando :
sus videos se puede com-
probar los fascinante que
es para estos indigenas,
no sélo ver televisién por
+ primeravez, sino contem- |
" plarse a sf mismos en la
pantalla.
“Si los indios va-
. mos a una aldea a filmar
" no hay problema”, explica |
Paulo Paiakan, dirigente
de la tribu, “pero cuando |
un blanco trata de sacar
fotografias o rodar unape-
licula no les gusta en ab-
soluto”.Posiblemente cre-
en, con toda razén, que
susfotografiasy documen-
‘tales van aserusados.con |
fines extrafios. También -
cuenta el hecho de cue .
para muchos - indigenas,
cuando- alguien les saca
. unafotogratia, les roba su
_esplritu. Esos temores se -
aplacan- sélo cuando un
hermanoindigenalescon-
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vence de que eso no es asi y de que pueden cooperar. La mayoria o hace. ,

Sin embargo, algunas tribus que no han podido conseguir financiamiento pa- |
ra comprar un equipo de video, pueden acudir a fuentes externas para la grabacién de
sus ceremonias. Este es el caso del fotégrafo Vincent Carelli, quien inicié en Sao Pa-
olo un proyecto, denominado “Video en las aldeas”, aprovechando la ayuda financie-

" ra-europea de que disponia. La relacién estrecha y de confianza que ha logrado Ca-
relli a lo largo de los afos con diversas tribus le ayuda a mostrar sus propias ceremo-
nias y acervo cultural, de cuya conservacuén los indigenas- estan mas conscientes y
mas interesados.

Es lo que sucedié con un documemal de 16 minutos que Carelli grabé apro-
pésito de un rito de iniciacién femenina, celebrado por los indios Nabinquara, en el es-
tado de Mato Grosso. Nos muestra a los habitantes de una aldea escoltando a una jo-
ven a la salida de una churuata, en donde habia sido continada hasta alcanzar la pu-
bertad. Los hombres y mujeres dé la tribu, vestidos mas bien a la usanza becidental,
danzan y bailan al son de instrumentos mientras la joven:es presentada como mujer.
Cuando terminaron y pudieron contemplar la grabacién, comenta Carelli, “no les gus-
t6 en absoluto lo que vieron. Dijeron que estaban sobrecargados de vestimenta y es-
casos de pinturas en sus caras, de modo que decidimos grabar otra vez” (Revista A-
méricas, ibid). Cada vez se va sintiendo mas la necesidad de ir preservando ceremo-
nias y costumbres que estan desapareciendo rapidamente. Asi, los indigenas de la tri-
bu Xavante pidieron a Carelli que tomara las escenas de un festival que tendré lugar
préximamente y que se celebra solamente cada quince afos. .

La celebracién en Brasil del Il Festival Latinoamericano de Cine Indigenafue
contrariamente a lo esperado, un gran motor para el incentivo de este movimiento in-
digenista de video. Solamente dos de las 49 peliculas y diez de los 32 videocassettes
fueron producidos por indigenas. Para corregir estadisparidad, los productores del fes-
tival llevaron a cabo un seminario de produccién de peliculas y video —el primero de
su tipo en América Latina— para 30 indigenas de 12 paises. Sin embargo, compren-
demos que no es tarea facil. El costo de los equipos, tanto de video como de filmacién,
sigue siendo altoy los cursos especializados para su manejo sélo se dictan en las gran-
des ciudades. El FUNAI, urio de los pocos’organismos oficiales que colaboran en es-
ta labor, ofrece sus escasos recursos para la formacién y dotacién de equipos a diver-

‘sas tribus, no pudiendo garantizar, sin embargo, una total libertad de expresién al in-
digena. Algunas fundaciones internacionales acuden también en ayuda de algunos
proyectos independientes, pero son todavia pocos los indigenas que gozan de este pri-
vilegio. Con todo, el camino esta trazado y hemos comenzado a recorrerlo.

il FESTIVAL LATINOAMERICANO: CARACAS, 19#9

Importantes cineastas, antropélogos, educadores, periodistas, miembros de
distintas comunidades indigenas y diversas persohalidades extranjeras se dieron cita
en Caracas, del 12 al 16 de octubre, para llevar a cabo el lll Festival Latinoamericano
de Cine de Pueblos Indigenas, en un clima de intercambio y confrontacién permanen-
te. La concurrida asistencia tuvo ocasién de ver ta exhibicién de un poco menos de 60
peliculas y videos, realizados por cineastas y antropélogos europeos, latinoamerica-

_nos y norteamericanos, sobre las costumbres y vida cotidiana de los pueblos indige- -

.
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nas de nuestro continente.

También estuvieron en exhibicién videos y traba;os filmados por los propios
mdigenas los cuales nos ofrecen una mirada “desde adentro”, como sujetos —y no ob-
jetos— del hecho cinematografico. Paralelamente a la exhlblmén filmica se organiza-
ron diversos seminarios, foros, exposiciones bibliograficas, fotograficas y de Arte Indi-
gena. Fue una experiencia sumamente interesante asistir al seminario “imagen e In-
dianidad” sobre antropologia visual. En los locales de la Fundaci6n Celarg, Casa R6-
mulo Galleges, no hubo sitio suficiente para acomodar al ciclo de foros, organizado pa-
ra el evento. Pudimos conversar con los distintos paneles sobre “El cine y el video ;al

‘alcance del indigena”: “Los Gltimos adelantos en video: alcances y limitaciones™: “Los:
medios audiovisuales como recurso de promocién, registro e informacién de los pue-
blos indfgenas”™. “El cine, costos y alternativas.de produccién en América Latina”y “Po-
sibilidades de capacitacién en el manejo de recursos audiovisuales en los sectores in-
digenas de América Latina”. .

La historia del Festival Latinoamericano de Cine de los Pueblos Indigenas es
corta pero llena de substancia, prefiada de ilusiones y esperanzas. El primero tuvo lu-
gar en Ciudad de México, 1985, en donde se presentaron alrededor de 100 produccio-
nes, distribuidas en cine y video. Sin embargo se pudo constatar que los trabajos re-
alizados por los propios indigenas, sobre todo latinoamericanos, escaseaban signifi-
cativamente en nimero y calidad. En el It Festival —Rio de Janeiro, 1987—se presen-
taron algo més de 80 producciones, disminuyendo un poco el niumero exhibido en la
edicion anterior, pero aumentaron un poco los trabajos realizados por los propios indi-
genas latinoamericanos: dos peliculas y diez videos.

La lil edicién, celebrada en Caracas, octubre de 1989, desperté sumo mterés
en los diversos medios profesionales y cientificos. Se enviaron invitaciones especia-
les a méas de 100 organizaciones indigenas de América Latina, Estados Unidos y Ca-
nad4, asf como también a destacados antropdlogos, realizadores y catedréaticos euro-
peos. Asistié como invitado especial el escritor colombiano Gabriel Garcia Marquez,
Prémio Nobel de Literatura, cuyas novelas a menudo tratan temas indigenas y que en-
cabeza la Fundacion del Nuevo Cine Latinoamericano. La BBC de Londres, Granada
Televisién del Reino Unido y Rete ltalia enviaron al festival sus Gltimas realizaciones,
junto a otros productores de diversos pafses europeos. Los trabajos indigenas presen-
tados fueron mucho més numerosos que en ediciones anteriores, por lo que el futuro

“en este camino parece prometedor.

- Ya que el festival no era algo oompetmvo. ensu més correcta expresu&n, si-
no un evento en el que <& necesitaba sobre todo participar y compartir, el jurado no re-
partié ninglin premio en metalico, sino s6lo menciones. Fueron galardonados con la
Mencién principal tres films en igualdad de condiciones: “Jach’atatalan”, de Eduardo -
L6pez (Bolivia), “Sahuari”,de Maria A. Calle (Ecuador) y “Ete Indiena Geneve de Volk-
mar Ziegler (Suiza). Con Mencién Especial fueron seleccionados “Yapallag”, Alberto
Muenala (Ecuador) y "Pelea de Trigres”, Alfredo Pontella (México). Con una Mencidn
fueron distinguidas las peliculas “Perij4, tierra viva”, de Leonardo Martinez (Venezue-
la) y “Hablan los Yanomami de Brasil”, de Volkmar Ziegler (Suiza). También obtuvie-
ron su reconocimiento “Pemp”, Vincent Carelli (Brasil), “El Shaman y el aprendiz”, Ho-
ward Reid (Inglaterra) y “Altamira, primer encuentro amazénico”, de Neville D’ Almeda
(Brasil). No sé si sera extrafio admitirlo, pero también estuvieron en exhibicién varios
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cortos animados. Entre ellos se seleccioné a “El mito de Perib6”, de Alonso Toro (Ve-
nezuela) y "Watunna”, de Stacey Steers (USA). Parafinalizar, El Consejo IndigenaNa--
cionalde Venezuela otorgé una Mencién al video “Ventuari, un lugar de libertad”, de Pa-
blo de la Barra (Venerela) y “Convivencia”, de Liliana Blaser (Venezuela). Por Gitimo,
hay que hacer constar que el jurado estuvo constituido por una mayorfa indigena: No- .
elf Pocaterra (Wuayuu, Venezuela), José Luis Gonzélez (Pemén, Venezuela), Liborio
Guaruya (Baniya, Venezuela, Gustavo Guayasamin, (Ecuador) Eduardo Bryce (Peru)
y Ennio Di Marzo (Venezusla).

Una'vez concluidas las deliberaciones, el jurado consuderé Ppertinente emitir
las siguientes sugerencias: '

a) Que los organizadores del IV Festival de Cine de los Pueblos Indigenas so-
‘métan a seleccién el contenido de las realizaciones, independientemente del formato
en que sean presentados. .

b) Que los autores y productores de los documentales part|c1pantes ylos dlrec-
toresy organlzadores del lll Festival faciliten a las organizaciones indigenas la obten-
cién de dichos documentales, para que puedan contar con esa valiosa y eficaz herra-
mlenta para el trabajo de base con las comunidades indigenas.

c) Que la Biblioteca Nacional de Venezusla reciba las copias de los documen-
tales en comodato y se encargue de su archivo, conservacién, catalogacién, reproduc-
cion y difusion de las realizaciones. Ademas se solicita que, a través de su red de bi-
bliotecas publicas, esp=cialmente las ubicadas en zonas indigenas y en coordinacién
con el Movimiento Indiyena Organizado de Venezuela, establezca un programa para
la proyeccién de estos documentales en las diversas comunidades indigenas del pa-

- fs. o ‘ ' L

Entre el rescate de una memoria con riesgo de perdersey la iniciativa de au-
toexpresién indigena hay una gran diferencia, pero parece haber llegado lahorade su-
mar ambos procesos y esfuerzos

§
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. “EL RETO CREATIVO”
FERNANDO SOLANA

Esto es como aquella conferencia en la que habia una sola persona y entonces
el conferencista empezé: Estimado publico: y el (inico que estaba le dijo: “lamame Pe-
dro no més”.

Elproblemade lacreacién es siempre inventar. inventar importa riesgos e impor-
ta buscar. Buscar quiere decir estar dispuesto a fracasar y a caer muchas veces por-
que sélo se aprende de los errores que uno va cometiendo, o de los erroes de los com- .
paferos que uno tiene al lado. Hay que saber aprender de todo esto. El publico es —

' més en esta época de los medios de comunicacién de masas— algo asi como una es-
pecie de.plasma muy misterioso. Creo que en la industria del espectaculo el cine es el
quetiene més alto gradn de riesgo porque nadie puede predecir cémo va a estar la sen-
sibilidad o el deseo del publico de ac4 a seis meses, cuando lancemos esto, o esté el
montaje de nuestra obra. Eso es totalmente aleatorio y eso es lo que tiene de aventu-
ra. Quienes nos aventuramos en producir cultura —hay algo muy raro y misterioso:
itengo ganas de ver tal pelicula!— nos formamos imagenes que son compatibles con
algo, con el aqui y ahora, pero nadie puede prever tanto el aqufy ahora de acé a unos
dos afos, cuando nuestra obra esté terminada. - :

Por eso siempre digo que el momento de la comunicacién es un momento angus-
tiante y misterioso, y sélo un loco o un suicida podria abandonar este momento o no
estar absolutamente angustiado, tan absolutamente angustiado como quien sigue la
carrera de su caballo favorito. No se sabe lo que va a pasar. Yo les digo esto porque
yo sigo mis peliculas hasta con el piblico. Tengo la costumbre de que cuando se es-.
trenan mis peliculas todas las noches las acompario en un cine diferente y lo anuncio

«.en los diarios. Quiero decir con esto que digo que voy a tal cine a conversar con el pu-
blico. Las peliculas nacen en las historias de la gente. Por supuesto, con toda la inter-
mediaci6n de lo que es un escritor 0 un hombre que hace cine.

Yo hago cine porque me interesa comunicarme con la mayor cantidad de gen-
te. Una vez Coddard me dijo: pero ustedes pasarian las peliculas por televisién. Noso- .
tros rechazamos entrar en el sistemay pasarlas por televisién. En mi pafs tanto impor-
talatelevisién que hay gente que hasta opera militarmente para poder pasar un comu-
nicado por latelevision. Date cuentade lo importante que es, que hay gente que arries-
ga hasta la vida por pasar un aviso. Por supuesto que nos interesa la televisién. Si, la
televisién es la gran universidad. Todo: el Ministerio de Cuttura, las escuelas y las u-
niversidades no significan en laformacién cuiltural y en la miradade una persona, lo que
significa la televisién. Eritonces, seria absurdo no preocuparnos por eso, porque me
gustarfa dirigirme a todo el mundo.por el mayor canal de difusién; si no, haria otras co-

. : o . e
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sas mucho menos angustiantes. Admiro eltrabajo del escritor, que es cémodo, en cual-
quier parte donde viaje, el hombre escribe, o el del pintor, que es muy buen oficio. Yo
elégi el de la imagen. Yo me busqué en varias disciplinas y finalmente el cine las sin-
tetizaba, pero esencialmente mi lenguaje es el lenguaje plastico visual. .
Pero esta esa preocupacién de comunicarse con el publico. Si esa es la preocu-
pacién, de comunicarse con un gran.publico, seria idiota que no estuviéramos muy pre-
~ ocupados de addnde va la mirada del publico 0 qué ve el publico. Yo me he metido mu-
chas veces a ver bodrios infernales en los cines, pero para ver qué le pega a la gen-
te, hay que conocer qué es lo que ve el publico, qué falta. Yo respeto mucho al publi-
co porque el publico n6 se equivoca. ;Qué quiere decir que no se equivoca? Cuando
hay silencio en una sala, no se equivoca; el efecto esta bien logrado; puede ser horri-
ble, feo, pero el efecto, la comunicacién, esté bien Iograda Yo hago esto inciusive en
el rodaje. Cuando, en el rodaje, las cincuenta personas que estan detras de uno y los
actores hacen silencio y no vuela una mosca, o site das vuelta y estan emocmnados
esa escena no falla.

Ahora, con todo el despliegue otro dfa ;qué haces? La gente come, se va, en-
tra y sale de! set y a nadie.le importa un cuerno, estate seguro, absolutamente segu-
ro que lo que estan haciendo es flojo. Cuando hablo de técnicos es gente que algo en-
tiende, ve, ha estado trabajando toda la vida. Entonces yo me he acostumbrado tam-
bién a poner en duda mis intuiciones, no hay nada mas traicionero que la intuicion; al
mismo tiempo la intuicién es la Gnica linterna que tienes para andar en esa noche os-
cura que es salir a buscar tus imagenes. Pero de pronto las intuiciones fabulosas son
fabulosas para vos solo, no expresan nada para él que esta al lado, entonces estas co-

. sas hay qué chequearlas y cuando digo que las imagenes hay que trabajarlas —no hay
imagenes en estado puro como margaritas en el bosque— es un disparate, eso no e-
xiste —estoy hablando del cine de ficciones, estoy -hablando del cine de puesta en es-
cena, no del cine documental, antropoldgico, sociolégico—, ya es otro problema, que
tiene otra técnica, que tiene otras dificultades. -

Las iméagenes hay que construirlas y la construccién de una imagen es un pro-
ceso lento, es un proceso de reflexién donde uno la va buscando y se va acercando y
aporta muchoy en la composicién de las imagenes entratodo: entra el trabajo interpre-
tativo, la puesta en escena, los actores, la luz, la camara, es una imagen.

Y-termino llevando las peliculas a los cines. Lo hice con “La Hora de los Hornos”
‘con propésntos de militancia politica y después lo seguf haciendo cuando en el afio 84
volvi del exilio a la Argentina y estrené “Los Hijos de Fierro”; yo creia que iba a hacer
realmente una gran fiesta de publico, el exilado siempre piensa que su historia fue se-
guida y que la vuelta es muy esperada por toda la gente: ja nadie le importa un cuer-
no! Cuando regresas a tu pais cada uno esta regresando. Esta regresando el que se
quedd adentro y esta lleno de odio porque le hicieron “tragar mierda” durante siete a-
fios y todo el mundo que viene de fueray muestra su peliculay a la semana mie barrie-
ron de todas las salas por cincuenta entradas, por la famosa media de continuidad-y
me refugié en una sala en la Calle Corrientes pero de 200 localidades. Remontada la
depresién me dije “voy a resistir” y le hablé al publico todas las noches con los actores
y lo convertimos en una pequefnatrinchera, enuna pequefiafiestay lagente nos acom-

" pané. Nos quedamos 21 semanas en esa sala. Fueron pocos espectadores, pero fue

una corriente de opinién enorme que se formé. Desde aqual entonces en cada pelicu-

i
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~ laque hice tuve esa costumbre de ir siempre a la sala, presentar la pelicula, las funcio-
nes nocturas, y decirlé al piblico que estoy acé con los actores y los técnicos para con-
.versar con ellos. o ) -

Quiero decir con esto que hay una actitud, lo traigo como experiencia personal,
lo que es valido para uno, a lo mejor al otro no le significa nada, pero es una manera
"de respetar a la gente; las peliculas nacen en la gente y terminan en la gente. Yo a las

. latas de mis peliculas les pongo un gran anuncio y le invito a tomar un café al proyec-
toristay lo saludo y le digo: —no es demagogia, en un libro lo acabo de sacar— el pro-
yectorista es uno de los mas importantes miembros del equipo de la pelfcula; nadie le

-dabola, es un tarado ahif que recibe las latas (poneme bien el foco y si no pataleamos)
y es el que presenta la pelicula, el que va a cuidarte el foco, el que no la va a romper,
el que va a cruzar los actos en él momento preciso, el que la va a encuadrar bien, en-
tonces yo le he dado bola al proyectorista, me ha defendido la copia, me ha defendi-
do la proyeccién y todas estas cosas. : _

Y las experiencias con el plblico han sido muy buenas: Por supuestolagentesa-
le motivada de'la pelicula. Yo he tratado de poner una lupa sobre la problematica
cotidiana de la gente, creo que el gran ausente del cine contemporaneoeslagen- *
te, la vida cotidiana. Generalmente en la preocupacién de hacer algo que interese se
te escapa la vida como el agua entre las manos; se te escapa y noves naday se te es-
capan las historias mas lindas. En esa pelicula "Sur” hay una escena que hago que ha
golpeado mucho en mi pais porque es muy coman. Muy comtin es pedir dinero pres-
tado, siempre te falta algo, muy raro que alguien alguna vez no pida prestado a tu a-
migo, tu hermano, tu mujer. En la vida siempre nos falté plata para algo, yo descubrf
que esa escena no estaba en el cine argentino. Si hay una escena cotidiana realmen- -
te argentina, es pedir unos pesitos. Te peleaste con tu viejo, no te da, Y YO puse esa es:

" cenaen la pelicula “Sur”y es una escena que emociona mucho en mi pais. Pero, bue-
no, si la hemos vivido siempre,-al mends una vez al mes. No hay nadie en las capas
medias y populares que no haya pedido un dinero prestado. Poner una lupa en la pro-
blematica de lagente, contar las historias que vive lagente. Uno escucha hablar acual-
quier amiga, amigo, su historia: pero ¢qué te pasa? Te cuenta su historia y su historia
es impresionante. Si le pones una lupa es una grandisima historia digna de una muy
buena novela, de una muy buena pelicula. Estas cosas de la vida son las que general-
mente se nos escapan, y cuando se nos escapan, las peliculas terminan sin comuni-
carse, por tematica, con la gente. . ’

A nivel de divertimiento y distraccién la gente ya tiene —y nada lo podra susti-
tuir— a la television. La'television se ha transformado en la gran cadena de exhibicién
cinematogréfica en todo el planeta. No haces televisién, difundes cine. Ha vampiriza- .
do al cine, en lugar de profundizar el especifico televisivo, encontré muy buen negocio
en determinados horarios y funde al cine. Ha terminado por destruir al cine con sucom-
plemento, que son las peliculas proyectadas en video en la misma pantalla chica. Es-
to ha provocado una deformacién fabulosa en la relacién espectador-obra. En esto al-
teraron, en los Gltimos diez, veinte afios, de una manera extraordinaria, esa relacién.

EL MODELO HOLLYWOOD
En primer lugar, el modelo de peIfcuIa que se ha impuesto en la televisién mun-.
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dial es el modelo hollywoodiense; rara vez se va a proyectar cine de actores serios en
la televisién. Este modelo hollyvoodiense lucha por el rating; lucha por la audiencia; es
cine producto, se fabrica como se fabrica un dentrifico mas. En Estados Unidos el de-

- recho al derecho al corte lo tiene el productor; hace rehacsr las escenas, las monta cien
veces, las testea, las corta como quiere. Es un producto. Los actores, desde la Jane
Fonda que puede posar de intelectual y de viva y que ayuda a la cultura latinoameri-
cana, es una marca como la Ford. Tiene abogados y auditores que defienden la mar-
cay cuidan cada una de sus arrugas, el fotografo deberé fotografiarla de acuerdo a lo
que le viene bien a esa marca, todo esta pensado asi. Yo no lo estoy diciendo en bro-
ma, lo sé por colegas que han trabajado con ella como con cualquiera. Es el cine holly-
woodiense de una mediocridad cinematografica y creativa que asombra, todas las pe- .
liculas son iguales, no sabes, siempre te da la sensacién de que ya la viste ayer, es la
misma, cambiaron los actores, todos los directores filman lo mismo porque son todos
empleados del mismo circuito, de la misma corporacién, en general. . '

Hablo del cine hollywoodiense, no dsl cine norteamericano donde hay también’
grandes talentos que se éscapan de eso, pero ese cine responde a leyes muy concre-
tas; como lucha por el rating de la audiencia. Le importa un verdadero carajo cualquier
otra cosa que no sea la audiencia, su objetivo es la rentabilidad; el objetivo del autor
y del creador no es la rentabilidad, es la comunicacion, es distinto. Entonces es comu-
nicar su visién, su conc.pcién estética o su concepcién del mundo, comunicar esa his-
toria, pero no condiciona la obra a la rentabilidad. Son dos cosas totalmente distintas.

Entonces, este cine ha deformado la mirada, la mirada universal se ha empobre- -
cido; si bien ha consumido muchisimo més cine, ha consumido solamente perono ha
avanzado esta-mirada, todo el cine que ve en latelevision es el mismo, se va perdien-
do la idea de que el cine es arte y si el cine es arte est4 ligado a la imagen.poética, a
una concepcién artistico poética. El cine americano, el hollywodiense no es ni artisti-

_coni poético, es un cine deportivo, es un cine de grandes emociones, pero no toda e-
mocién tiene que ver con el arte, en la vida cotidiana vivimos conflictos y emociones
frente a muchos espectaculos que nada tienen que ver con el arte y como los depor-
tivos, vivimos emociones muy intensas, se mata gente VIendo un pamdo de fatbol. &Y
qué tiene que ver el arte con esto?

Ei arte es aquello que emociona a través do un lenguaje estétlco, y los len-
guajes estéticos siempre movilizan el imaginario, nunca son muy concretos,
siempre tienen algo medio misterioso, ambiguo que es lo que seduce, que es lo que ha-
ce viajar. El cine hollywoodiense es concreto como una salchicha, una Coca Cola, u-
na hamburguesa, es asi, es para comerlo. Sufrimos bastante, estamos viendo la ca-
sa. Una sala popular de cine en Estados Unidos no difiere mucho de un pequeiio es-
tadio, la gente entra, sale, come, tira cosas en el suelo, ofs el crac crac, de todos los
pororotos y las cositas esas que se comen. Es una especie de gran divertimento con
comestibles, y donde * »do esto tiene que seguir mas o0 menos el mismo esquema.
Siempre se ve lo americano, esté en la latitud que esté, el ser humano es el america-
no; el'inteligente con sentido comdn y con humanidad es el americano. El resto, lo que -
esta fuera de los Estados Unidos es lo extranjero y lo extranjero es dudoso salvolode
Europa que lo toman con un poco més de pintoresquismo y a veces en serio.

Ei tercer mundo en la visién del cine americano es lamentable, muy lamentable;
cuando mas, es bobo o tonto, porque sino; es artero, es violento, es misterioso, es des-

.
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confiable; esto entodo.

No por aigo el cine del mundo que no es hablado en inglés, significa en el mer-
cado norteamericano menos del 0,25%. Esta cifra es interesante. Todo el cine no ha-
blado en inglés; el latinnamericano, el espafiol, el europeo, el asiatico, el japonés, to-

- dos los cines del mundo, en el box office-americano jamas pasé los 20 millones de dé-
lares. ¢ Entienden lo que significa esto? El box office liega a 4 mil millones de dblares,
acuatro mil quinientos millones de délares. Entonces, lo grave no es por el cine; lo gra-
ve es la visién que el americano tiene del mundo y del cine. La visién del cine geu tie-
ne el gran publico americano es ese producto: ese cine,que, del cine americano, que
hacen los americanos. Y del hombre planetario del resto def mundo no tiene ninguna
imagen; es la imagen que el propio intermediador, el americano, colono inefable e in-
finito por vocacién realiza del mundo. Entonces, es el mismo americano en “Africa Mi-
a” como en cualquier otra pelicula en Viet Nam, en Oriente, en Europa 0 en América
Latina. Siempre es ese cine y ese cine responde a leyes muy precisas, acentuadas por
la televisién y dé poder cambiar de botén como uno quiere, por supuesto la television
es lo que pasa més rapido, estad montado mas rapido y hay que esmerarse para man-
tener el suspenso, reglas de intriga de! suspenso muy feroces y todo tipo de efectos vio-
lentos, esto es lo que funciona.-En la televisién.

‘VOLVER HACIA NOSOTROS

. -Enlatelevisién no hay tiempo para rescatar el tiempo real del hombre. El tiem-
po siempre esta adulterado, la cultura se desarrolla en el tiempo, el hombre se desa-
rrolla en el tiempo; para mf el problema esencial de cualquier obra artistica es que se
desarrolle en el tiempo; yo juzgo al coreégrafo como al director de escena, como al ci-
neasta, lo juzgo de cémo utiliza el tiempo. Culturaimente a mi me interesa rescatar el
tiempo de cada cultura. Es decir, como autor, yo me ubico en un aqui y ahora que es
América Latina, con una regionalidad que es el Rio de La Plata—no digo Argentina—
porque tengo mucho menos que ver con un correntino, un tucumano en mi pafs, que
con un-hombre de Montevideo, que es la otra orilla del Rio de La Plata.

Con el hombre de Montevideo hablamos el mismo idioma, decimos las mismas
cosas, tenemos la misma musica, entonces las culturas son anteriores a las divisiones
geopoliticas. Yo soy un hombre del Rio de la Plata, de esta patria grande latinoame-
ricana y por lo tanto cuando la recorro y hablo con su gente me doy cuenta que la mis-
‘ma capacidad de fabular cuando hablamos, el mismo sentido mas o menos de! humor,
dela muerte, de la vida, de la sensualidad, de la capacidad de fabular y de transformar
imaginariamente todas las historias reales sin reirnos de ellas, eso lo encuentro enca-
si todos nuestros paises mas o menos marcado. Entonces son rasgos de una mane-
ra de ser latinoamericana con la cual yome identifico, porque he wvudo muchos afios
afuera de esta patria grande.

' Entonces, contra lo que hay que Iuchar es contra la enajenacion. Vivimos
enajenados en modelos ajenos; algo que muestra mucho nhuestra dependencia
y nuestra debilidad p¢icolégica. Vivimos omnubilados un poco por fo extranjero que
es lo europeo, americana: y claro, como tampoco valorizamos lo nuestro... ¢ qué habri-
a que hacer? En Buenos Aires cada vez que viene un extranjero insigne el periodista
saca como su primera o segunda pregunta, de la manda, ésta: ; Qué piensa usted de
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nosotros? Es un verdadero horror. Entonces el personaje se asombra, acd me estan
tomando el pelo, yo acabo de desembarcar. ;Qué piensade nuestra politica? ; Somos
verdes? jcuadrados? jcorruptos? ;amorales? ;inteligentes? ]

Entonces, hay que volver hacia nosotros. Volver hacia nosotros, por un |ado, es
volver a poner el ojo y la mirada de espia o de cazador furtivo a la realidad nuestra, a
cémo somos, a cémo nos comunicamos. Porque nosotros nos comunicamos distinto,

-hablamos distinto que los europeos, vivimos escenas, protagonizamos escenas, de
manera distinta. Esto es lo que hay que ver. En el amor, en la amistad, en la politica,
actuamos distinto, tan distinto que ellos se horrorizan ante nuestrapolitica y ante nues-
tros cédigos cotidianos y horarios, de organizacién. Yo traté ese tema en “El Exilio de
Gardel” a través de la disputa creativa entre un francés y un argentino por el montaje
de una obra. . g

Es la experiencia que yo hice trabajando con ellos. Como tu manera de trabajar
natural no coincide con la de ellos, ! francés enseguida te va a décir que no tienes or-
den, que asi no es, él te va a querer educar. Y, ;qué &s educar? ¢mandar gente por,
el mundo que te ensefie coémo se agarran los cubiertos? Por supuesto, eso todvia no
lo han podido hacer los pueblos arabes que siguen comiendo con lamano con un gran
sefiorfo. Entonces, la educacion, la educacién fue coloniaje siempre. No es falta de or-
den, es otro orden, es esto. Entonces; tengamos realmente las pelotas de asumir nues-
tro orden, nuestros colores, nuestra poética en definitiva. Asumirla no es declamarla;
hay un gran trecho entre profesar ideas y llegar a realizar las ideas. La concepcidn es
un momento alegre y feliz, una noche de copas o una noche de amor; el problema es
tener el hijo nueve meses en la panza, hacerlo saliry que no se mueraala primera en-
fermedad; hay que cuidarlo toda una vida. Entonces, realizar estas ideas es ol desa-
fio'diticil. '

Me he ido un poco por las ramas. Aca hay que someter a critica el cine de ellos.
Elcine hollywoodiense es unagigantesca estupidez y plantea cualquier cantidad de le-
yes talsas; una de esa: leyes falsas es la Unica posibilidad de tener pUblico. Digo es-
to porque pareceria ser, en los Gitimos tiempos en la América Latina, que la manera,
entonces, de salif de |a crisis creativa es copiar los éxitos americanos. Entonces, han
salido muchas peliculas latinoamericanas que son peliculas con modelo americano,
con sus personajes bien maniqueos, su narracién y su historia bien enmarcada en in-
triga y suspenso, y hasta el tratamiento de laimagen, y hasta las angulaciones de to-
mas. Estas viendo una muy buena serie americana o una muy buena pelicula de las
que fabrica Hollywood. ' ' .

Y esto si que me parece no solamente deplorable sino deprimente, porque es a-
sumirse como hombres o creadores de segunda, tercera o cuarta categorfa. Yo reivin-
dico con mayUscula la osadia de salir a inventar nuestros colores, nuestras palabras,
nuestras formas, aunque nos equivoguemos mil veces. Pero sélo por ese camino de
inventar nuestras cosas, de correr el riesgo, incluso de hacer obras de vanguardia, di-
ficiles o impenetrables; es cien veces mas saludable eso —porque demuestra coraje,
demuestra identidad, demuestra dignidad cultural— que el camino de la copia.

LA IRRENUNCIABLE BUSQUEDA ESTETICA -

En todas las artes hay géneros también. La poesia no vende tantos ejemplares
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fuerte y vigorosa. ; Qué es laliteratura latinoamericana sino eso

"como las noveélas y si-

gue existiendo. En el
cine ;por qué no pue-
den haber peliculas de
poetasque lasveancin-
co mil o diez mil espec-
tadores? ;Cuanto tira
un libro de poetas? Un
espectéculo de poetas
¢cuantos loven? Trein-
ta a cuarenta mil es-
pectadores quizas—no
.5é si estoy diciendo po-
€0 o' mucho— pero no
lo ve mucha gente.

Un espectaculo de
6pera tuantagente lo
ve? Muy cara la 6pera,
suprimamoslal Son ar-
tesquetienenque man-
tenerse vivas y desa-
rrollarse aunque no ten-
gan una difusién masi-
va grande. Quiero de-
cir con esto que no hay
quesertan sectatio por-
que caériamos en una

‘suerte de estalinismo

al revés. Hay que res-
petar, por suerte, todos

- loslenguajes, todas las

formas y todos los gé-

- neros.

De la multiplicidad
de busqUeda y de ex-
periencias puede ir sur-
giendo la construccién
de una cinematografia
? Abarcadesde los len-

guajes mas ascéticos como puede ser Rulfo, o puede ser Borges, a los mas barrocos,
a Garcia Marquez, Guimaraes; es una gama muy rica y esta literatura es una literatu-
ra trabajada con una gran responsabilidad creativa porque al hablar de arte o de len-
guajes artisticos, muchas veces hablamos de cihe y siempre estamos hablando de ci-

ne de economia, pero en ningln festival, en ningan foro se hab|
lenguaje y de la estética, es un mundo de una alienacién total
de hablar de estos temas.

56

la de'los problemas del
o de un miedo enorme

~



El arte es inseparable de la belleza, la literatura latinoamericana es una li-
teratura de una gran belleza. Borges segufa corrigiendo poemas de los afios 20 cuan-
do tuvo que editar las obras completas. Entonces una obra no se acaba nunca, la bus-
queda de perfeccion o la busqueda de la belleza es inseparable. Parecerfa que el ci-
ne latinoamericano para ser auténtico debe ser pobre, o para ser auténtico debe ser fe-
o; estos son verdaderos disparates. Lo lmportante es que el cine latinoamericano al-
cance una capacidad de contestar los otros cines con obra. Hay que contestarios tam-
bién desde la critica, pero lamentablemente nunca existié una critica, un pensamien-
to critico que antecediera el advenimiento de las obras. No es lo que més luce en A-
mérica Latina la lucidez critica para criticar a fondo.

La estupidez o lapequefez del cine hollywoodiense, la critica mundial se ha'em-
pobracido en los Ultimos veinte afios después de la aclosién de los cines nacionales y
los nuevos cines en la década del 60, donde est4 la “nouvelle”, el cine italiano en to-
do su esplendory el cine americano en retroceso y en todos Ios paises del mundo la
cinematografia europea le saca mercado a los americanos, y detrés de.ellos también
todos los cines de autor van ocupando espacio porque el drama si esté en la mejor fe-
cha del afio te sacan sala, 0 no; ;cudél es el cine de Caracas? ¢El Radio City es el ci-
ne? k

' Enla Argentlna hay siete, ocho cine que por trad|0|6n vala gente; la pelea es-
ta por esa sala en los momentos donde va la gente. No cuando estan las vacaciones,
.te regalan la sala pero no va nadie! O cuando hay 40 grados de calor. Cada vez que
a los americanos les saca sala en las mejores fechas, cuando va el publico, le haces
un agujero. Los americanos se lanzaron a estudiar el mercado y se lanzaron a difun-
dir de vuelta sus productos y revisaron criticamente su cinematografia, y en los afios
70 volvieron a-reaccionar e hicieron una serie y lanzaron el cine de ficcién y todas e-

sas cosas y volvieron a reinvertir y conquistaron y financiaron revistas de cine.

Como consecuencia de esto, en Francia —que era el pals de la gran critica ci-
nematografica— s6lo quedan tristes comentaristas a sueldo de las distribuidoras ame-
ricanas. “Cahiers de Cinema” da lastima; es un pasquin de terrorismo critico de unain-

" coherencia absoluta, capaz de dedicarle medio nimero a peliculas de la imbecilidad
como la del sefior Cimino cuando hace "Manhattan Sur” que es una tipica pelicula po-
licial ampliada por el heroismo Reaganianc; es una pelicula de cuarta.

Estoy criticando en funcién de las grandes cbras que estan marcando la evolu-
cién del cine mundial. ¢ Cuéntas pelicuias americanas de los ultimos 20 afios po-
demos decir que agregan algo a todo lo ya filmado por Estados Unidos antes?

La bisqueda de cualquier artista en todas las cosas es eso. ;Quién se anima a
pintar un cuadro hoy? Da mucho menos miedo hacer una pelicula.que pintar un cua-
dro. Cuando ves todos los pintores que te han antecedido, ;cémo haces para encon-
trar formas y colores propios? Te tiene que dar un sincops, un infarto, cémo hago pa-
ra inventar colores nuevos. Porque de eso se trata. Un pintos es si tiene una paleta 'y
sitiene imagenes propias, ,qué dificil! Escribir una cancién de amot, ;quién se anima?,
o un poema de amot, ;quién se anima a inventar una nueva metéfora sobre Ios ojos
o la boca? Son cosas muy dificiles éstas.

Por supuesto que de eso se trata. Si hay cincuentagrandes metaforas o cincuen-
ta grandes temas, exprimes toda la historia de la literatura universal y te quedan cin-
cuenta, sesenta temas: los celos, |a tralclén el egoismo, ;Qué haces? la cuestlén es

~
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cémo las presentas y qué peculiaridad local tienen ;Cémo es el amor entre los sibe-

- rianos? a lo mejor esto es curioso. ¢ Seran eréticos? ; sensuales? ;cémo? pero seri-

a imbécil que quisiéramos hacer un Ford para ir a venderlos a Estados Unidos, seria

totalmente idiota.

Por eso cada cinematografia es rica, o cada arte, sl cuenta una historia que
sélo tu la puedes contar. ;Quién puede contar Pedro Péramo” Lo puede contar Rul-
fo u otro mexicano. ;, Cémo voy a contar yo eso? Y por eso es universal, pero no uni-
versal porque cuenta una originalidad sélo, es universal porque cuenta un tema univer-
sal pero lo cuenta un grandisimo artista. Rulfo reescribié esa obra como un monstruo,
habria que rendirle realmente un enorme homenaije por su capacidad de volver sobre
sf mismo y de rumiar su obra. ;Y cuntos libros tiene? Dos libros.

Es muy diticil escribir la historia contemporanea de la literatura latinoamericana
sin Rulfo, es'un verdadero monstruo. Baudelaire escribié “Las Flores del Mal”, toda la
vida se pasé corrigiendo esos poemas. Rimbeau escribié lo mejor de él antes de tener
20 afos. Entonces hay que contestar a los que creen en la férmula del suspensoy to-
das estas idioteces, que larelacion entre espectador odestinatarioy obra, pasa pormu-
chos otros vinculos que no es ni la intriga ni el argumento ni el suspenso.

Vamos adar ejemplos: todas las grandes novelas contemporéneas notienen nin-
gun argumento. ;Me pueden contar cual es el argumento de “Cien Afios de Soledad™? -
¢Qué argumento? Cuenta una historia imposible de ser narrada sintetizada, es un via- -
je por un pueblo, todo inventado, ¢ C6mo yo sigo ese libro? ; Por qué sigo ese libro don-
de hay tantos personajes que me vuelven loco? 4 Por qué lo sigo? Porque cada pagi-
name interesa lo que me cuenta, como me interesa la conversacién, de chismoso que
$0y, que escucho de dos tias al lado mio. Se cuentan intimidades y cosas interesan-
tes y me quedo ahi escuchando, jqué lindo viene esto! jpor supuesto! Ahora, si me
cuentan lo que ya conozco y me lo han contado todo, me voy del cine, me voy del te*

atro, me voy de la conversacién. Hay que contar cosas que interesen.

Y otra cosa que es eterna en el arte: yo sigo leyendo, yo sigo viendo una obrade
teatro que tampoco esta construido todo el teatro ni la danza, ni la épera, sobre las le-

‘yes del suspenso ni de la intriga; sigo relacionandome con ellas, por algo esencial en

el arte, que es el lenguaje. El lenguaje en si mismo emociona porque el lenguaje es ma-
teria estética pura que llega al corazén, a la imaginacién y a los sentidos. La poesia e-
mociona, cémo no va a' emocionar?, es lenguaje puro la poesfa. Ver los cuadros de
Jacobo Borges o de Bacon, o de cualquier artista emocionan. ;Cémo no van a emo-
cionar? ¢por qué me quedo en la exposicion? Quedo atrapado en un mundo de ima-
genes que me hacen volar. ¢,Qué suspenso hay?

Estas son las cosas reales que hay que investigar. —;Cémo nos comunicamos -

~ con un libro? Esa especie de tesoro, lo guardamos, mafiana seguimos, est4 tan lindo

que no sigo, suefo y viajo y lo sigo leyendo—. - - -

Estamos en la era del café en las peliculas, ademas se ven varlas veces.
Hay bibliotecas y hay discotecas y hay videotecas en la casa; entonces las pe-
liculas deben ser retrabajadas como se trabaja un libro. En fin, todas estas cosas
hay que someter a critica todos los lenguajes; hay que someter a critica sobre todo al
cine colonizador; hay que ser feroces, basta de ser nenes de pecho esperando que nos
digan mamé o papa europeo o americano cémo tenemos que hacer la pelicula.

i
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DISTANCIAMIENTO CRITICO

Hay que desarrollar espiritu critico propio para darnos cuenta qué mal est4 es-
* to. Si no tiras esto, si lo vas a dejar en la pelicula te lo va a tirar:el piblico y después
no liores y no digas que el publico no entiende, porque es muy malo esto. Hay que sa-
ber decir quelo que hacemos es malo, hay que estudiar toda la vida para que sea un
. poco mejor. , )
En cada una de mis peliculas pido mucho y lo modifico en el rodaje; veo; esto
es horrible. Lo més dificil, la operacién'mas dificil es poder objétivar lo que uno hace,
" uno.esta enmarafado porque la obra se hace como el gusano de seda teje de aden-
tro, no se puede hacer nada si no te metes de cabeza, si no te zambulles, y el zambu-
lite nc ves nada, crees que es divino; déjalo descansar, déjalo descansar 48 horasy.
después tii lo ves y lo ves pasar el cedazo y te das cuenta que no s muy bueno, che-
- quéalo con tus compaferos, hay que desconfiar de uno, y lo que es malo no hay que
filmarlo, hay que tratar ae ver con ocho ojos. Por supuesto, en eso te ayuda el estudio
de toda una vida o una formacién critica cultural que permita que tu mirada distinga qué
es lo que es bueno o lo que es malo; hay cosas-que son evidentes que son malas. Hay
que tirar y hay que empezar de vuelta. o

Yo escribo mis libros cuatro o cinco veces y algin actor desprevenido me ve con
la maquina de escribir en el rodaje y me dice: “qué responsable, me esta escribiendo
el didlogo”. —Boludo! le escribf cinco veces esta escenay ademas, ahora lo modifico
porque recupero lo que vos le diste a la escena, te acaba de improvisar y sacaste de
la galera con tu creacién dos o tres cosas extraordinarias. Yo soy un tarado al no re-
" cuperarlas, te las afano y las meto adentro, reescribo la escena, ahora-esta mucho me-
jor—. Esto no lo hago yo, Fellini modifica todo el tiempo, cambia el 50% del didlogo, lo
_ cambia en el doblaje, lo reescribe en la masa de montaje y lo cambia en el doblaje, él
dobla todas sus peliculas. - : c S

Hay que trabajar mucho, los americanos trabajan, terminan la pelicula entera re-
grabada, las trucan y las testean, las testean con equipos de sociélogos y psicélogos;
y refilman, regraban y remontan, con otros fines. Hay una anécdota muy linda de Bo-
nard que conté un pintor argentino hace 40 6 50 afios: él, estando en Paris vio en el Mu-
seo de los Impresionistas a un viejo que estaba retocando una tela, corrié al guardia
y le dijo: “hay un loco” —"No, déjelo tranquilo, tiene -autorizacién de! director, es Bo-
nard™—. . E )

Entonces es licit. eso, uno puede ver cosas, uno se aleja y puede ver. Sino va-
mos no aprendemos nunca, eso es asi. La posibilidad de desarrollo estaligadaalaca-
pacidad de rever, criticamente nuestras obras y las obras de al lado y capacitarnos pa-
ra hacer mejores peliculas porque cuando estrenamos un film est4 en competenciacon
todas las otras peliculas de todas partes del mundo y no cuentan ninguna historia que
le diga que se rompié el negativo, que te prometieron 50 délares y te dieron cinco; to-
do eso no cuenta nada, te van a mirar comiendo un heladoy se van areir; lo que cuen-
ta es la obray antes de largar una obra hay que rumiarla, modificarla, las veces que se-
ay que uno esté seguro y conforme. ‘

Yo soy muy testarudo, en 35 afios de estar haciendo cine, por defender un de-
terminado tipo dé cine he tenido que producirme yo las cuatro peliculas que hice. Pe-
ro escribi doce proyectos, escribi-doce historias, sofié doce historias y puede producir
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cuatro porque nadie creyé en ninguna y otra satisfaccién que tengo es que no aban-
‘doné nunca la busqueda de un lenguaje —no diria vanguardista—, pero de salirme’de -
la norma de la cinematografia domiante, transgredirla. Yo nunca me voy aolvidarque °
en el “Exilic de Gardel” hasta mis amigos intimos comentaban entre ellos que yo iba al
mayor de mis fracasos y me habia empefiado hasta la cabeza; tenfa miedo, porque to-
'do lo que tenia lo habfa puesto én la pelicula y adema4s lo que no tenfa. jQué buenal
Pero la van a ver 500! Esta era la cosa. ) Co
~ Ybueno, porque es una pelicula que rompia la narracién tradicional; todo el tiem-
po la rompe,-no tiene ningin argumento, por supuesto, el argumento es la vida ylade
un grupo de personajes y no obedece a las leyes de laintriga y del suspenso y ademas
mezclalos géneros, lo cual alfrancés le provocaba un gran cortocircuito, al publico fran-
cés y al plblico americano menos. .

La experiencia es que en nuestros paises la pelicula funcioné como una mara-
villa; en la Argentina fue una de las tfes peliculas mas taquilleras del afio 86. Un enor-
nﬁe suceso de publico. 22 semanas en sala de estreno. Y a la vez todas las proyeccio-
nes finalizaban con aplausos. En Uruguay fue la primera pelicula del afio. ; Saben qué
pelicula le sigui6? Rambo. Hizo 110 mil espectadores. En Brasil fue también otro éxi-
to muy grande, y fue un gran suceso en ltalia, Alemania, y se vendié en cincuenta y tan-
tos paises; me permitié eso hacer “Sur”. Y "Sur” es una pelicula tremendamente argen-

. tina, mas argentina imposible. También una pelicula muy ligada a la literatura, contra-
da como en cuatro cuentos, es un cine en el cual yo trato de unir literatura con pintu-
ra, rechazo la toma, no hay toma, hay cuadro, hay imagen, el mundo de la toma es el

- mundo de los americanos, donde no hay imagen, hay fondo de un actor que dice letra
o interpreta una accién, son didlogos puestos en pantalla los del cine de hoy.

Entonces todas esas cosas, recuperar el lenguaje de todas las artes partien-
do de cémo nos comunicamos nosotros. “Sur”, creo que es un film muy argentino
porque esta la manera cémo nosotros hablamos, la narracién aparentemente discon-
tinua, tiene que ver con la incoherencia de cémo la narramos. Una conversacién nues-
tra safta de un tema a otro como la comodidad mas grande y tu interlocutor lo acepta

.como licito. En eso no entra un francés ni un sajén. “jTanto tiempo que no te veo!, jsf!
imaginate, me dejé mi mujer con catorce hijos y aquel drama espantoso”, pero ense-
guida viene un chiste y ya no es tan espantoso, es una fiesta. “Yo dejé ala amigayla
politica, y este hijo de puta y veinte minutos de politica y seguimos con un negocio e-
conémico”. Todo eso entra en una conversacién de una hora y media con un trago o
un café. Si eso existe en la vida, que hablamos dos o tres horas contandonos todo, c6-
mo no va a existir con una pelicula cuando tienes todos los medios para sintetizar e-
sa historia y hacerla mas expresiva. - L
) Somos incoherentes al contar, pero hay una coherencia, algo que es lo que en-
globa todo. No hay género, los géneros los inventaron, los inventé la critica después
de que existieron las peliculas y fas peliculas surgieron y sus héroes y sus formas de-
‘culturas muy especificas; solamente un tarado colonizador quiere universalizar géne-
- ros que son profundamente nacionales. Hay que inventar nuestro género como nues-
- tras palabras. ¢ Quién les ensefié "qué chévere™? No hay géneros, hay pelicula, hay i-
bro; ¢y qué género? ;qué novela? La novela de Stendhal, la de hoy; la de hoy no sa-
bes qué es; es un libro; es un viaje mezcla de’’ suefo, crénica, aventura, narracién, psi-
coanalisis, sociologfa, crénica y memoria. . :

60



Creo que hay una pelicula que por las costumbres de hoy, los hébitos de comer-
" cializacién, tiene determinada duracién, determinada técnica; después quien viene a

disponerte de dos horas en la intimidad de una sala. Si tienes el chance de que entre
el problema es no desperdiciarlo. Hoy en dfa la crisis del cine es que nos faltan los es-
pectadores. En estas dos peliculas me ha ido muy bien, son dos peliculas muy nacio- -
nales, muy argentinas, lo cual demuestra que la universalidad o el interés ajeno esta
casualmente dado por la peculiaridad de lo que cuenta. La literatura latinoamericana
con algo mas especifico que las historias que cuenta Garcia Marquez, algo mas local
es imposible y es posiblemente el mayor best seller de nuestra literatura.

Entonces creo que también en el piblico de hoy existe porque vive consumien-
do productos, salchicha enlatada en televisién, necesita salir a tomar contacto con o-
tra cosa, necesita hacer un viaje estético y emotivo e intelectual, un viaje cultural su-
perior. Yo creo que mis peliculas son populares y las hago queriendo que sean muy po-
pulares; por supussto, dentro de lo que es un cine de autor, el que viene buscando
“Rambo” la pifi6 de género, porque no es un policial lo que va airaver,vaairaverun .
cine ligado a la novelistica, historias de vida, lo que estoy haciendo, sabiendo qué gé- -
nero o qué quierss ver: una pelicula de violencia, un film policial, un film de intriga, u-
nacomedia. En cualquiera de estos géneros la obligacién es reinventarlos, lagran frus-
tracién es ver qué poco talento tenemos que apenas llegamos a agarrar un poquito de
la fantasia fabulosa; los fabulosos didlogos que escuchas entre los kurdas en las no-
ches o en los cafés. N

Cuando tengo un proyecto que tengo que empear, me vuelvo-a cagar de miego
y me vuelvo a replantear todo y hago un primer guién, una primera aproximacion y lue-
go paso a una segunda visién critica de ese guién y lo vuelvo a reescribiry vuelvo a es-
cribir un tercer guién cuando hago toda mi seleoclén de actores y de decorados, pero
todo esto me va dando una 'seguridad en lo que estoy haciendo, que luego puedo lle- -
gar al rodaje, a enfrentar los inevitables imprevistos que suceden en un rodaje porque
nadie puede prever como estara ella o él el dia 14 o el dia 5 0 el dfa 27 de rodaje y un
rodaje es una caja traicionera de sorpresas, como también de situaciones que quizas
las pone Dios o vaya a saber quién, y que se te aparecen de regalo allf, que son mag-
nificas, por eso hay que tener los ojos bien atentos porque muchas veces uno recupe-
ra cosas que ni se te pasaron por la cabeza, pero te las regala la vida o te las regalan
los actores, o te las regala la luz, que son maravillosas, que hay que doblar la cama-
ra y filmar eso, porque es agraciado. - ‘
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LA POTENCIALIDAD
DEL ESPACIO IBEROAMERICANO

'OCTAVIO GETINO

" Durante los Encuentros de Cine Iberoamericano realizados en Madrid en 1983
y 1984 los paises participantes, doce en total, constataron nuevamente la existencia _
de un espacio de consumo cinematografico realmente importante. El volumen de es-
_péctadores en dichos paises (Argentina, Brasil, Colombia, Costa Rica, Cuba, Chile, Es-

‘pafia, México, Peru, Portugal, Uruguay y Venezuela) habia sido durante 1982 de 926 -
millones de espectadores, cifra menor a la de 1980, donde aquella habia superado li-
geramente los mil millones. También se precisé en esos encuentros que once de los
paises participantes habfan importado en 1982 unas 4.470 peliculas de las cuales so-
lamente 360 (8% deltotal) correspondian a paises de habla espafiola o portuguesa. En
estas cifras no estaban incluidos mas de una docena de paises latinoamericanos, los
que, pese a su reducida dimensién poblacional, podian haber sumado al volumen de
espectadores sefialado otros 300 millones mas, con lo cual la cifra total del espacio i-
beroamericano podrian representar alrededor de 1.200 millones dé espectadores a-
nuales; cifra bastante verosimil, que representaria como promedio general, un indice
de concurrencia a las salas de 3 veces por persona/ afio en los paises de la region.

Estos datos tienen diversas significaciones. Desde una perspectiva puramente
economicista muestran al espacio iberoamericano como uno de los méas importantes
del mundo, tanto por su volumen como por la rafz comin idiom4tica de las dos lenguas
utilizadas. Esto otorga indudables ventajas sobre otras regiones, mucho mas hetero-
géneas no sélo en el terreno del idioma sino también en sus caracteristicas histérico-
culturales. Un espacio con dos lenguas predominantes y una reconocida cohesién cul-
tural siempre resulta mas atractivo desde el punto de vista de las inversiones produc-
tivas que otros en los que domina la dispersién idiomatica'y cultural.

Desde otro angulo de vista, el espacio iberoamericano aparece con uninmenso .
potenclal en todo lo referente al desarrolio y la integracién regional, proceso en el cual
el cine, de igual modo que las comunicaciones sociales y masivas, puede aportar enor-
memente. Por ello, los 450 millones de personas que conforman el espacio iberoame-
ricano son una invalorable posibilidad tanto para el cine producido en los paises con

- mayor desarrollo industrial, como para el que'deberia aparecer o consolidarse en los

mdustrlalmente relegados. Laidea de un Mercado Comuin Iberoamericano, esgrimi-

- da desde hace mas de medio siglo en nuestros paises, resulta asf una meta deseable
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y posible de ser alcanzada por su doble contribucién: al mejoramiento de las activida-
des productivas cinematograficas en cada pais, y al fortalecimiento de las relacwnes
econémicas, socioculturales y politicas de la region. '
Elespacio iberoamericano esta constituido por una poblacién que, en un 65% ha-
bla espafol, un 32% portugués, un 2% francés y casi otro tanto, inglés. Los paises don-
de se encuentra localizado el mayor volumen de personas es Brasil, con cerca de un
. 30% del total, seguido de México, con el 17%; Espaia, con el 8%; Colombia y Argen-
tina, con el 7% cada uno; Perl y Venezuela con el 4% también cada uno.
Solamente el espacio de América Latinay el Caribe, excluyendo a Portugaly Es-
pafa, representa en términos de actividad cinematogréfica lo siguiente: :

—' Produccién anual de largometrajes:. ' 220-250
—  N0mero de salas de cine: ‘ o 10 mil
—  Numero de butacas habilitadas: 6 millones
— - Numero de espectadores/afio: . 900-1.000 millones

Si a estas cifras se agregan las correspondientes a Espafia, Portugal, ex-colonias a-
fricanas de habla espafiola y portuguesa (Angola,-Mozambique, Guinea-Bissao, etc.)
y la poblacién hispanoparlante de los EE.UU., el-espacio global potencial representa:

—  Produccién anual de largometrajes: 350
—  Nimero de salas de cine: ' 14 mil
— Numero de butacas habilitades " 10 millones
— Numero de espectadores/ano: 1.200-1.400 millones

ALGO MAS QUE ECONOMIA

" Laimportancia di| espacio en términos econémicos y socuoculturales est4 pues,
fuera de toda duda, pese a que no se trate aun de un espacio organizado, sino, antes
bien, de una especie de mosaico caracterizado mas por la balcanizacién que por lain-

- tegracién. )
Dicho espacio no puede ser ademas entendldo ‘como un mercado en los térmi- .
nos que podrian existir para muchos otros productos industriales. No es un mercado
consumidor, por ejemplo, de azucar, café o trigo, ni tampoco de automéviles o refrige-
radoras. Si en el primer caso, las diferencias entre un producto y otro podrian ser ca- .
si nulas para el consumidor, y en el segundo ellas estarfan posiblemente acentuadas
por las campaiias de publicidad y la imagen de status emergente de las mismas, tales
diferencias se acrecientan considerablemente cuando el producto es una pelicula.’
Aquinp séloinciden los aspectos industriales, tecnol6gicos, las campafiasdepu-
blicidad o Ia situaci6n inherente al consumo de un producto, sino de manera principal, .
circunstancial de caracter ideolégico-cultural en las que el consumidor de peliculas
conserva una relativamente mayor capacidad de “eleccién”. Capacidad condicionada
por todos los factores sefialados, pero a su vez mas impactada aln por su experien- .
cia cultural en la que intervienen otros elementos, como podrfan ser la situacién poli-
tica, las costumbres, el modo de disponer el tiempo “libre”, la senS|b|I|dad el ritmo de
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vida, en fin, la forma de ser, de pensar y de sentir de la poblacién.

El espectador de cine debe de “gustar” de algin modo, en términos racionales
y no racionales, del producto que consume, ya que raramente volvera a responder de
manera afirmativa a ofensas parecidas a las que no le han satisfecho. No puede pres-.
cindir del az(car, del trigo, y tal vez del café o de la refrigeradora, pero si de muchas
peliculas, inclusive del cine que se difunde en las salas comerciales.

Por otra parte, la “libertad” de eleccién del publico no esta determinada necesa-
riamente por las instancias gubernamentales —por mas bien intencionadas que ellas
pudieran resultar en cuanto a la promocién de un determinado tipo de cine frente a o-
~ tro—sino por una.compleja red de intermediaciones, entre las que figuran en términos
destacados, los medios masivos, la publicidad, la industria cultural, y también el cam-
po de experiencias ideol6gicas, cutturales y politicas generadas a través de la historia
por la propia poblacién.

Por ello, de nada o de muy poco valdria un acuerdo burocrético entre gobiernos
o paises para instalar condiciones de reciprocidad én la comercializacién de peliculas
—comosflotendriaenel casode otros productos industrializados—si ello nofuerapro-
movido o aceptado también por las grandes masas consumidoras de peliculas. Olo que
es igual, sitales acuerdos no contemplasen las caracteristicas singulares y la libertad
de eleccion del publico existente, condicionada o no, en cada espacio nacional.

Esto relativiza la importancia de las cifras que se han sefalado, ya que su valor
es tan sélo referencial, (til a los fines estadisticos, pero insuficiente sin duda para de-
terminar orientaciones concretas de politica cinematogréfica. Sin embargo debieran
ser vistos pese a todos, como puntos potencnales de partida para una mejor elabora-
cién de tales orientaciones.

.Quizas la excesiva |mp0rtancna otorgada hasta ahora a Ios datos meramente e-
condémicos por parte dé quienes hegemonizan las actividades del cine en nuestros pa-
ises, continde siendo uno de los factores limitantes en latentativa de integracién regio-
nal. Los desniveles vigentes en cuanto a desarrollo entre los paises o entre los grupos
empresariales en el interior de cada pafs, pueden explicar de alguna manera que los
. avances logrados en dicha tentativa sean todavia'mas retéricos que reales. Resulta di-
ficil, si no imposible armonizar intereses cuando ellos se circunscriben a cifras o por-
centajes de rentabilidad en vez de ampllarse hacia las posibilidades mtegrales —eco-
némlcas e ideolégico-culturales— del cine.

HACIENDO HISTORIA c . L

Recordemos, en efecto, que ya ha transcurrido més de medio siglo de la celebra-
cién de aquel Congreso Hispanoamericano, realizado en Madrid en 1931, donde se
trat6 de llegar a algtin entendimiento entre las cinematografias mas desarrolladas del
~ area. Desde entonces, los encuentros se han sucedido, aunque sin Iogros todavia de-
masiado elocuentes.

En 1948 se realiz6 también en Madrid el lamado Primer Certamen Cinemato-
grafico Hispanoamericano, que incluyé la discusién de un temario sobre aspectos in-
dustriales y comerciales de interés comun a los paises participantes. Allf nacié la ide-
a de constituir la Unién Cinematografica Hispanoamericana (UCHA) “para estimu-
lar Ia unidad de accién de cinematografias habladas en castellano, perfeccionar
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sus resultados artisticos y defender sus mercados naturales”. Los estatutos y el
reglamento de esa entidad fueron aprobados en un.Segundo Certamen efectuado en
Madrid dos afos més tarde.

Promovido por el SODRE de Uruguay, se realizé en 1958 en la capital de ese pa-
is el Primer Congreso Latinoamericano de Cineastas Independientes, el que jun-
to con sefialar que “los pueblos latinoamericanos tienen el derecho y el deber de
tener una cinematografia propia que exprese libremente su fisonomia y aspira- -
clones nacionales”, resolvié “dar por constituida la Asociacién Latinoamericana
de Cineastas Independientes” (ALACI), uno de los primeros antecedentes del Pri-
mer Encuentro de Cineastas Latinoamericanos, de Vifia del Mar, donde comenzé
a constituirse lo que serfa llamado Nuevo Cine Latinoamericano.

Posteriormente se convocé en Buenos Aires, en 1965, el Primer Congréso de
Cinematografia Hispano-Americana del que participaron delegaciones oficiales pro-
cedentes de Espania, Brasil, México y Chile, ademas de la Argentina, para convenir di-
versos puntos, descritos en el “Despacho Genera! del Congreso”. En él se propicia-
ba entre otras cosas: “En lo que conclerne a la posibilidad de crear un Mercado Co-
mun Iberoamericano y por ende, a fomentar el desarrollo de las correspondien-
tes industrias; comprobadas que han sido las dificultades con que tropieza la in-
mediata constitucién de un Mercado Comin Cinematogréfico para los paises de
habla castellana, meta a la que aspiran los reunidos y cuya causa es, fundamen-
taimente, la disparidd de las legislaciones vigentes en ios diversos paises, reco-
mienda a los organismos representativos de la producclén, y en su caso, a las
autoridades cinematograficas respectivas, adoptar las sigulentes medidas: a)
celebracién de convenios que fomenten la coproduccién y el intércambio y re-
gulen la libre circulacién de las peliculas en los respectivos paises, asl como la
convertibilidad de los fondos procedentes de rendimiento o que exijan la finan-
clacién de las peliculas; b) supresion de los contingentes y gravamenes de pe-
liculas, actualmente establecidos con relacién a los palses Ibero Americanos; c)
fomentar conjuntamente la politica de apertura de mercados; d) adopcién de me-
dios eficaces para la defensa de la propledad cinematogréfica, evitando la circu-
lacién de copias clandestinas; ) recomendar a 1a Unién Cinematogréfica Hispa-
no Americana la adopcién de una politica comun ante Organismos Internaciona-
les o cualquier manifestaclén de indole cuitural o comercial”.

Un afio despusés se celebré en Barcelona un nuevo Congreso reafirmando este
mismo tipo de demandas. ‘ '

En la década de los 60, el Festival del Mar del Plata de la Argentina se cons-
tituyé en un verdadero centro de contactos para las cinematografias de la regién. Alli
se cred, por ejemplo en 1965, la Unién de Cinematecas de América Latina (UCAL).
Durante toda esa década proliferaron las iniciativas de caracter “industrialista”y se es-
tablecieron diversos convenios, como fueron el Acuerdo de Intercambio de Pelicu-
las entre Espafia y México, de 1966; el Convenio Hispano Argentino de 1969; el
Convenio de Coproduccién entre Espafia y Chile, de 1970.

Pero también en esos afios crecieron las tendencias dedicadas a enfatizar en los
contenidos culturales ideolégicos de los filmes, aquélias que quizas obligadas por las
circunstancias, priorizaron las “ideas”, para defenderse de quienes se circunscribfan
solamente a las cifras de los mercados. En Vifia del Mar, Chile, se efectué en 1967 un
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Festival (Primer Encuentro de Cineastas Latinoamericanos) donde eclosioné una’
serie de aspiraciones e iniciativas que tenfan sus antecedentes en la experiencia re-
alizada en varios paises cinefstas independientes, (Escuela Documental de San-
ta Fe, Nuevo Cine Argentino, Novo Cine Brasilefio, inicios del Cine Liberacién, etc.).
Alli se planteé la creacién del Centro Latinoamericano del Nuevo Cine que reuniri-
a a los movimientos del nuevo cine independiente de la regién.

Esos encuentros prosiguieron luego en diversas ciudades del continente (Méri-
da 1968, Vina del Mar 1969, Caracas 1971, Montreal 1974), dando nacimiento en Ca-
racas durante el IV Encuentro de Cineastas Latinoamericanos, de 1974, al Comi-
té de Cineastas de América Latina. Un afio después, en 1975, durante el V Encuen-
tro realizado en Mérida, Venezuela, los participantes de esos eventos describieron su
vision del cine latinoamericano en los siguientes términos: “El auténtico nuevo cine
latinoamericano sélo ha sido, es y seré el que contribuya al desarrolio y fortale-
cimiento de nuestras culturas nacionales como instrumento de resistencia y lu-
cha; el que trabaja en la perspectiva, por encima de las peculiaridades de cada
uno de nuestros pueblos, de integrar este conjunto de naciones que algtin dia ha-
ran realidad la gran patria del Rio Grande a la Patagonia; el que participa como
una linea de defensa y respuesta combativa frente a la penetracién cultural im-
perialista y frente a las expresiones sucedaneas de sus colaboradores naciona-
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les en e! plano Ideolégico-cultural; el que adelanta fa visién continental de nues-
tros problemas e intereses comunes en toda actividad o frente posible, como
fuente de fortalecimiento y para una mas eficaz contribucién a los objetivos con
. los que estamos identificados; y el que aborda los problemas sociales y huma-
nos del hombre latinoamericano, situandose en el contexto de larealidad econé-
mica y politica que lo condiciona, promoviendo la concientizcién para la lucha
por la transformacién de nuestra historia”. ’

‘ Este tipo de declaraciones no devenia solamente de un planteo limitado a la e-
" laboracién tedrica o ideologista sino que tendia a consolidar una actividad productiva,
fnfima en términos cuantitativos, pero altamente revulsiva para la situacién de repre-

sion (industrial y cultural) que se habia instalado sobre las cinematografias de algunos -

pafses (Argentina, Brasil, Chile, Uruguay, Bolivia, Colombia). Fue el caso de las pro-
ducciones de los grupos de Cine Liberacién en la Argentina, de los cineastas de la U-
nidad Popular en la época de Allende en Chile, del Grupo Ukamau en Bolivia, de la Ci-
neteca del Tercer Mundo en Uruguay, etc.).

Esa vertiente del cine latinoamericano, tal vez subestimadora en sus inicios de
los aspectos econémicos-industriales y comerciales, convergié luego, lentamente, en
los Festivales de La Habana con los sectores mas lucidos de la produccién cinemato-

gréfica regional, hasta llegar a la concreci6n, todavia mcuplente del Mercado del Cl-

ne Latinoamericano (MECLA).

NUEVAS PROPUESTAS SUBREGIONALES

.

A nivel subreglonal dichas tentativas tuvieron también algunas expresiones que,

aunque no hayan servido atin de manera satisfactoria a la practica y al desarrolio con- -
cretos, constituyen antecedentes altamenteo positivos sobre los caminos que debera .

transitar la cinematograffa latinoamericana. Una de esas tentativas fue la de los pali-
ses andinos, reunidos en 1981 en Quito, para plantear la creacién de la Secretaria pa-
ra la Cooperacién Cinematografica de la Regién Andina; la asistencia en produccién,
tecnificacién y aspectos formativos; la creacién de la Confederacién Andina de Cine-

astas; la libre circulacién de peliculas en la Subregién Andina; la tramitacién ante el -

Convenio Andrés Bello (suscripto entre los paises de la subreglén) para facilitar la la-
bor de peliculas de los paises andinos.

Estas propuestas tenfan como cobertura, al menos formal, la otorgada por el
Pacto Andino, y el Acuerdo de Cartagena, un proyecto de desarrollo integral subre-

‘gional, que trata de compensar el papel hegeménico de Brasil y la Argentina en Suda-

mérica.
El Acuerdo de Cartagena tiende a promover el desarrollo industrial de la subre-
gién, lo cual tiene implicaciones directas sobre Ia produccién cinematografica. Sin em-

bargo, dicho Acuerdo, al igual que el Convenlio Andrés Bello, referido a los aspectos:

culturales y educativos subregionales, no llegaron a traducirse en medidas viables y
concretas para el cine andino. (De haberse aplicado simplemente el Articulo 24 del
Pacto, que prevé que todas las empresas de bienes y servicios de la subreglén —por
ejemplo el 4rea de la comercializacién cinematografica— deben presentar en el corto
plazo capitales mayoritarios nacionales, ello obligarfa auna nacionalizacién de las prin-
cipales distribuidoras extranjeras, o de los circuitos de exhibicién con capitales mayo-
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ritarios externos).

Las circunstancias mas globales, caracterizadas por politicas de sumisién o de
dependencia, impidieron asi que el cine pudiera afirmarse en términos nacionales o su-
bregionales, de igual modo que ocurrirfa con el resto de la industria, el comercio y la
economia.

. Lavoluntad de cooperacién y de integracién S|gmé no obstante afirmandose en
los ultlmos afios, acercando en ese proceso las tendencias procedentes del “economi-
cismo”y del “ideclogismo”, en un proceso sometido a las circunstancias politicas ya se-
fialadas. La necesidad de cooperacién y la integracién apareci6 también en diversos
acuerdos intergubernamentales referidos a los medios de comunicacién y al cine. En
. este-sentido se destaco, la Conferencia Intergubernamental sobre Politicas de Co-

‘municacién en América Latina y el Caribe, celebrada en San José, Costa Rica, en
junio del 76, una de cuyas Recomendaciones, la N2 25, sefalaba textuaimente: “La
Conferencia recomienda a los Estados Miembros de América Latina y el Caribe,
a)Incrementar su propia produccién cinematografica, amparandola a nivel legis-
lativo y econémico, de la distribucién y la exhibicién; b) incrementar el estable-
cimiento de cor}venlos de coproduccién de peliculas entre los paises del area,
garantizando la'méas adecuada distribucién de las obras asf producldas ¢c) pro-
piciar coproducciones con palses y organismos extrarregionales en temas so-
bre América Latina y el Caribe, que no desvirtien la identidad cultural e histéri-
cay favorezcan el desarrolio de la educacién en los palses de la reglién; d) des-
plegar acciones tendientes a la creacién de un sistema de distribucién y exhibi-
clén reglonal, asi como acuerdos con los organismos existentes de manera tal
que nuestras producclones no sélo aseguren su acceso al interior de los pa lses
miembros, sino también fuera de la regién”.

En 1977 se realizé en Brasilia el Primer Encuentro sobre la Comerclalizacién
de Peliculas de Habla Espafiola y Portuguesa del que participaron Angola, Argen-
tina, Brasil, Colombia, Espafa, México, Peru, Portugal, Uruguay y Venezuela. En di-
cho Encuentro se sefialaba que “los paises presentes comparten el objetivo comtin
de promocién, fomento y desarrolio de las Cinematografias Nacionales; que el
cine es una manifestacién cultural de vital importancias para nuestros pueblos
y por lo tanto existe la necesidad de proteger las iniciativas nacionales dentro de
una gran unidad de igualdad de condiciones dentro del mercado mundial cine-
matografico; que el cine es un medio de comunicacién masivo que permite la in-
tegracién de las culturas naclonales que dadas las circunstancias histéricas,
sociales y culturales de los paises participantes del Encuentro, es de vital signi-
ficacién la unificacién de los esfuerzos relativos a las politicas cinematograficas
de los mismos”.

Tras varios considerandos en los que se desarrollaban los argumentos proce-
dentes, ese Primer Encuentro se comprometia a llevar a consideracién de los respec-
tivos Gobiernos una serie de “medidas para ia proteccién de las empresas cinema-
tograficas Nacionales y para la creacién de un Mercado Comun de Peliculas pa-
ra los paises de habla espafiola y portuguesa”.

Habian pasado casi 50 afios desde las primeras conversaciones y estos encuen-
tros seguian probando !a decisién de no resignarse ante lo constatable -—es decir, an-
te el poder de las transnacionales y sus socios locales— sino de intentar construir lo
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deseable. Fue asi que en septiembre de 1984 se realizé en Espafa el Encuentro de.
Cine Iberoamericano bajo el lema de “Por un cine en libertad” donde se retomé la
idea del Mercado Comun, la que seria reafirmada por una Il Reunién efectuada tam-
bién en Madrid, en septiembre de ese mismo afio, alli se creé la Organizacién Cine-
matografica Iberoamericana (OCI), que cont6 con los auspicios de delegados de tre-
ce paises del area, méas representanies del cine chicano de los EE.UU.

Un mes antes, en agosto del 84, “los Directores de Organismos Estatales de
Fomento Cinematogréfico de Argentina, Brasil, Colombia, Cuba, México, Pana-
may Venezuela, reunidos en Cartagena de indias, Colombla, considerando la ne-
cesidad de promover medidas, mecanismos e instrumentos que permitan con-
diciones objetivas para crear un acuerdo latinoamericano en materla cinemato-
grafica, acuerdan, 12: Créase la Asociacion Cinematografica Latinoamericana (A-
CLA)". -

Los puntos acordados en el documento de creacién de la ACLA, sintetizan fo-
da una larga experiencia en el terreno industrial, comercial, cultural, de capacitacién,
legislacién y relaciones con las nuevas tecnologias audiovisuales, que convierten a es-
ta tentativa en la mas avanzada de las cinematograffas latinoamericanas. '

En el terreno de la distribucién del cine alternativo, también se estan haciendo
tentativas de coordinacién regional; el logro mas impoftante hasta el momento fue la
creacion de la Federacién de Distribuidoras Alternativas de América Latina y el
Caribe (FEDALC). :

Algo parecido ocurre en cuanto a la voluntad de coordinacién en actividades re-
lacionadas con el cine: revista especializadas, cineclubes, filmotecas, festivales, stc.,
a los cuales se vinculan crecientemente otras areas de la comunicacién audiovisual,
como la televisién y el video. Ejemplos de estas confluencias se explicitan, a uno u o-

tro nivel, en los festivales y encuentros anuales realizados en La Habana, Rio de Ja- -

neiro y Cartagena, o episédicamente en eventos que se efectan en la region.

A pesar de estas intenciones, 1a realidad, es decir, lo constatable, sigue siendo
insatisfactoria. El mercado espafiol, por ejemplo, espacio que siempre funcioné como
eje en las propuestas del Mercado Comun lberoamericano, sélo ha representado en
los Gltimos afios entre un 0.2 y un 1.0% del total de la recaudacién anual en las salas
de cine para las peliculas de un pais latinoamericano, con cierto desarrollo industrial,
como es la Argentina. Tampoco México tuvo hasta ahora posibilidades mucho mas bri-
llantes en el mercado espafiol, ya que no supera habitualmente 6l 1.5 o el 2% de dicha
recaudacién. El resto del cine latinoamericano no tiene presencia significativa en las
pantallas peninsulares; pero tampoco acostumbran tenerla més alla de sus propias
fronteras, a no ser excepcionalmente, cuando logran desarrollar actividades unilatera-
les o acuerdos bilaterales como ha hecho, por ejemplo, PELMEX, la empresa estatal
mexicana. »

Las posibilidades, pese a todo, son mucho més avanzadas que las que apare-
cfan medio siglo atras. El camino recorrido supo dejar huellas motivadoras y tales in-
tencionalidades aparecen hoy con mas valor que nunca, pese a que no se traduzcan
todavia en cambios considerables de las relacionesde poder, ni en las politicas nacio-
nales cinematograficas, ni en los procesos de intercambio y de integracién reales.

Las tendencias a confluir para el desarrolio engeneral o para lacomunicacion so-
cial en particular inciden de una u otra forma en el &mbito del cine. Un ejemplo de e-
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llo es la Federacién Latinoamericana de Asociaciones de Facultades de Comuni- -

cacion Social (FELAFACS); lo sontambién numerosas entidades de cooperaciién re-
gional o subregional actuantes en eseterreno, como CIESPAL, ILET, IPAL, UNDA-AL,
etc. Un conjunto de actividades complementarias tiende a confluir asi desde la produc-
cién, distribucién, difusién, promocién, critica, investigacién, capacitacién, elaboracién
de politicas, etc., las que a su vez atienden la globalidad de los problemas de fa comu-
nicacién sociailatinoamericana, dentro de los cuales se insertan los especificos, y ave-
ces intransferibles, del cine.

Existe en todo esto una convergencia sobre algo que ya no parece estar en dis-
cusién entre partidarios del “industrialismo” desarrollista o del “ideologismo” voluntaris-

ta. Tal conciencia indica que sin acciones de coopéracién creciente, oriéntada, hacia .

la integracién regional en todos los érdenes, no existen perspectivas favorables para
el desarrollo regionaly menos alin para el de cualqwerpals individualmente. Y muchas
menos todavia para el cine Iatlnoamerlcano

EL CINE Y EL ESPACIO AUDIOVISUAL LATINOAMERICI_\NO\

Desde hace apenas una década las nuevas fecnologias estan modifiando los

medios de comunicacién audiovisuales y conmoviendo los cimientos mismos del cine
tradicional. Hablar hoy de cine, ya no es hacerlo sélo de la produccién y circulacién de
peliculas tal como se las ha concebido desde hace casi un siglo, sino, también, del re-
gistro, copiado y difusién de aquella en videocassette, videodisco, U.H.F., T.V., Cable,
alta definicién, transmisién satelital, parabélicas y otros medios. Esto repercute en la
economfa, la industria y el comercio cinematografico y también en la cultura y en los
procesos de desarrollo nacionales y regionales. ,

Los cambios fueron répldamente asimilados en las naciones altamente industria-
lizadas, pero impactaron y siguen impactando, en la mayor parte de los pafises latino-
americanos, sin que exista todavia una adecuada respuesta. En los EE.UU., la apari-
cién de nuevas tecnologfas, sirvi6 para diversificar rapidamente a la industria cinema-
togréfica. Los nuevos medios contribuyeron a multiplicar el poder de laproduccién y co-
mercializacion norteamericana sobre el espacio audiovisual en la mayor parte del mun-
do, compensando la reduccién de los ingresos en las salas de cine, con el crecimien-
to de los mismos en los nuevos circuitos de comercializacién de peliculas, de tal mo-
do que en los EE. UU. las salas recaudan actualmente alrededor del 45% de los ingre-
sos, mientras el 55% proviene del video, los nuevos usos de la T.V. y otros medios au-
diovisuales. Dentro de este panorama, marcado por una creciente interrelacién de los
medios e industrias culturales y a una mayor concentracién del poder comunicacional,
no es de extrafiar que una de las empresas lideres en materia de fabricacién de equi-
pos e insumos electrénicos, como es la SONY, adquiere e integre sus recursos a la Co-
lumbia Pictures, una de las mayores corporaciones cinematograficas. La industriay el
comercio mundiales se fusionan entonces, alrededor de un producto tnico, que ya no
es la pelicula, sino laimagen en movimiento, sea cual fuera su sopone o tecnologiade
produccién y difusién. -

A su vez, los palises europeos atenuaron o asimilaron el impacto de las nuevas
tecnologias, derivando recursos de las emisoras televisivas estatales a la produccién
de peliculas, con la cual se redujo la amenaza que se cernia sobre la industria cinema-
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gréfica de esaregibn, y se pontencializé la cultura audiovisual en las pantallas de TV.
El cine, como actividad productiva, hubiera deaparecido en diversos paises de Euro-
pa, de no haberse contado con la firme decisién de los Estados de mantenerlo vivo.
Tampoco se trataba aqui de una mera defensa de la produccién de peliculas, sino pre-
servar el espacio audiovisual europeo, con sus implicancias politicas; econémicas, in-
dustriales, tecnolégicas y culturales, frente a la amenaza'de las corporaciones norte-
americanas y japonesas. Esta confrontacién resulta hoy claramente visible, por sjem-
plo, en la disputa entre la Sony y Consorcios europeos en torno a los sistemas televi-
sivos de alta definicién.

En América Latina, sin embargo, las nuevas tecnologias, han servido principal-
mente para multiplicar la presenciade im 4genes en movimiento que son producidas en
el Hemisferio Norte y que se difunden en la regién de manera progresiva. Lo que es-
ta en crisis no es el cine en general. Nunca como hoy hubo tanta demanda y difusién
de peliculas aunque a través de nuevos medios. Lo que esta en crisis principalmente
son las salas de cine y las formas tradicionales de comercializacién de peliculas.

Actualmente, en los paises ubicados en el norte de Sudamérica, Centroaméri-
ca, el Caribe y México, se pueden sintonizar unos veinte (20) satélites dedicados are- -
transmitir la programacién de méas de doscientas (200) emisoras de T.V.de EE.UU.y
Europa. Un nimero superior a los doscientos (200) largometrajes son ofrecidos diaria-
mente a través de este medio, a ellos se agrega una programacién altamente diversi-
ficada que incluye asuntos informativos, politicos, econémicos, deportivos, pornogra-
fricos, religiosos y espectaculos diversos. Con apenas veintiseis (26) d6lares mensua-
les es posible suscribirse en algunos paises de la regién a servicios locales que pro-
porcionan la recepcién de treinta (30) emisoras de TV. norteamericanas y europeas.
El impacto entonces, no se limita sélo a las salas de cine, sino que alcanza también a
la televisora latinoamericana. . _

Alrededor de doscientas (200) emisoras de TV. Cable en Argentina, por ejemplo,
comienzan a disputar espacios de cine, dado que difunden anualmente unas seis mil
(6.000) peliculas de largometraje, y también espacios de televisién, en la medida que
diversifican y amplian la capacidad de ofertas de programas, frente a los cuales no
siempre puede competir con éxito la produccién nacional. A su vez, esta compstencia
lleva a muchas emisoras de circuito abierto a intensificar la compra de enlatados, par-
ticularmente de productos filmicos recientes, con la consiguiente erogacién de divisas
y la reduccién de posibilidades a la produccién de programas locales de TV.y de pe-
liculas. Cientos de millones de délares fluyen asi anualmente de América Latina hacia

- EE.UU., y en menor medida hacia Europa, sin que rija ninguna politica coherente en
los paises de la region, que tienda a derivar parte de esa inversion al incremento de la
produccion nacional de obras cinematograficas. v

Mas de dos mil (2.000) titulos de largometraje ofertados al afio desde los cana-
les de TV. en las principales capitales de América Latina, acentdan su'impacto en los
mercados de las salas y también sobre los modos del consumo cinematogréfico, lo cual
condiciona una vez més la forma de percepcién de lo audiovisual y, con ello, obliga a
modificar las caracteristicas de las peliculas que se producen parague las mismas tien-
dan a insertarse en el mercado. , . :

La presencia de los modelos de cine norteamericanos, particularmente el orien-
tado al consumo masificado tiene, en la TV.yenlos circuito§ de video hogareiio, una -

‘
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importancia mucho mayor que en el cine, ya que si el control de las corporaciones ci-
nematogréficas de EE.UU. en las salas alcanza al 40-50% de los paises mas desarro-
llados de la regi6n, se elevan a mas del 80% en la programacién de peliculas de las pan-
tallas televisivas.

Tampoco este modelo “Hollywoodense” de cine se difunde através de un mode-
lo televisivo cualquiéra, sino en el impuesto por los EE.UU., claramente sostenido por
excluyentes criterios de rentabilidad econémica y consumo intensivo. Esto incide tam-
bién sobre la percepcién de las estructuras, los temas, el ritmo, el estilo y el sentido de
la audiovisual. Impactan la demanda, y en consecuencia, condicionan toda actividad
productiva que pretenaa sostenerse en el mercado tal como el mismo se est4 expre-
sando. ’ )

. A esta situacién debe agregarse la del creciente empleo de videocassette, me-
dio que influye decisivamente en la reduccién de América Latina. Mas de ocho millo-
nes (8.000.000) de videocassteras son actualmente utilizadas en la regién, y aunque
su empleo es usufructuado principalmente por sectores sociales medios y altos, el mis-
mo tiende a extenderse cada vez méas como consecuencia del impulso a las tenden-
cias consumisticas que propicia corporaciones productoras del "Hardware"y del “Soft-
ware” electrénico. El video alcanza a millones de hogares, pero también a miles de vi-
deobares, compafiias de transporte, hoteles, espacios turisticos y lugares de entrete-
nimiento. Docenas de miles de titulos de peliculas de largometraje, son consumidos en
la actualidad por millones de latinoamericanos, sin que existan todavia estudios satis-
factorios sobre los efectos de esta situacién.

‘En afios recientes la reduccién de espectadores en las salas de cine ha sido en
muchos palses. En Per( habria caido casi a la mitad de un afo, de veinte (20) millo-
nes en 1987 a diez (10) millones en 1988. En la Argentina, la disminucién fue mayor
adn, ya que si en 1984, se alcanzé un volumen de sesenta (60) millones de especta-
dores, en 1988 esa cifra no superd los veintitrés (23) millones. En Venezusla el nime-
ro de las salas se redujo de novecientos cincuenta (950) a poco m4s detrescientas cin-
cuenta (350) en los Ultimos cinco (5) afios. De igual modo, en Brasil la ¢antidad de sa-
las descendié de un mil cuatrocientas (1 .400) en 1987, frente a'las casi dos mil (2.000)

en 1982. En México, el decremento de la concurrencia a las salas cayéde un indice de
7,56n 1983 a 3,2 en 1987. A uno o a otro nivel, en todos los paises de la regién, se pa-
dece una acelerada reduccién de espectadores en las salas dé cine y un simultaneo
crecimiento en el consumo de peliculas a través de la TV y el video. Pero con agravan-
‘te fundamental, si esta diversificacién mundial en el consumo de peliculas pudo serfa-
cilmente absorbida por'las cinematografas de las naciones mas industrializadas, ello
no ocurrio, de igual modo en los pafses latinoamericanos. En éstos, los ingresos que
recibe las produccién cinematografica local de parte de los nuevos usos del cine, es de-
cir, ladistribuciény comercializacién de peliculas en video clubes 0 en emisoras de TV.,
es francamente insignificante. Si en los EE.UU. ello representa el 55% de los ingresos
de la produccién, apenas significa entre el 5 y el 8% de los costos de produccién de los
filmes en América Latina. . '
~ Lareduccién del mercado en las salas de cine afecta de este modo a la comer-
cializacién de peliculas, pero lo-hace en mayor medidacon la produccién cinematogra-
fica local. Silos mercados nacionales fueron siempre débiles, la nueva situacién acen-
tda a niveles draméticos esta debilidad. '
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Las industrias locales o los proyectos de industria que existen en la fegién reci-
‘ben de ese modo impactos cada vez mas graves, que amenazan con hacer desapa-
recer la actividad productiva en muchos paises. Esta actividad es la unica en el mun-
do capaz de permitir a cada pafs la produccién de su propia imagen, yaque, a diferen-
cia de todas las otras actividdes industriales, s6lo puede ejercitase desde el interior de
cada Nacién. :

Industria productora de imagen nacional por excelencia, el cine se convierte en-
tonces en un recurso de elevado valor estratégico para todo proceso de identidad cul-
tural y en consecuencia, en inestimable medio para el desarrollo integral de cada pa- '
is y de la regién en su conjunto.’ : : :

Esto permite deducir, en suma, la creciente interrelacién del medio cinematogra-
fico con Jos otros medios audiovisuales, conformantes todos ellos de un espacio audio-
visual nacional y latinoamericano,y la necesidad de elaborar politicas y estrategias pa-
ra el consumo del mismo, como Gnica forma de atender a los problemas que afectan
a cada uno de ellos. Cualquier planteo destinado a encarar la realidad del cine, obliga
a considerar sus relaciones con la radiodifusién y, en particular, con la television —vi-
a antena y cable— y con el video.

Esta realidad integral del espacio audiovisual de cada nacién, no elimina las di-
ferencias que est&n presentes entre unoy otro medio, nila especificidad de los mismos.
Pero obliga a replantearlas a la luz de aquella, atendiendo a sus multiples y crecientes
interrelaciones. Ello debe estar presente en la elaboracién de politicas, marcos norma-
tivos, programas de trabajo y convenios o acuerdos que se formulen para la comuni-
cacién y la cultura de cada pais. _ ‘ ’

Por tal motivo los procesos de integracién regional e ibercamericana, requieren
de la articulacién de los nuevos medios audiovisuales, con las politicas que se establez-
can para el cine. Hasta el momento, la legislacién existente en la regién compartimen-
tan el cine y los medios referidos, dificultando su necesaria concertacién para el desa-
rrollo integrado del espacio audiovisual que todos ellos conforman. Esa situacién exi-
gira de los organismos gubernamentales a cargo del cine y de la televisién y también
de las entidades no gubernamentales,una profunda reflexién sobre la nueva calidad
instalada, a fin de definir, seglin cual fueren las diversas circunstancias nacionales, la
elaboracién e implementacién de medidas que permitan lograr una mayor y mejor pro-
duccién de imagenes en movimiento, como parte de la construccién de la identidad cul-
tural de cada comunidad.

Esta problemética no encontrar4 faciles cauces para su solucién. Pero de la lu-
cidez, voluntad y celeridad con que se actue, dependera buena parte del porvenir del
cine, del espacio audiovisual latinoamericano y de los procesos de integracion regio-
nal e iberoamericana. e .
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DOCUMENTOS

La revista COMUNICACION ha querido reproducir en esta seccién el Convenio y
los acuerdo suscritos durante el Foro iberoamericano de Integracién Cinematografica.
Estos fueron firmados por todos los pafses asistentes, con excepcién de Portugal y
Espafa. Citamos a continuacién las declaraciones de los representantes de las

" naciones lusitana y espafola. ' : \

" Posicion Lusitana N
"La reunion preparatoria con México, Brasil y Cuba sirvié para discutir
proyectos de orden multilateral, ¥ en ningun caso comprometian a Ponugal
a firmar estos acuerdos". .

’ -

"Nosofrbs tenemos mayores relaciones economicas y cinematograficas con
Europa".

"Portugal puede, no firmando los acuerdos, oo-produc:r con otros pa/ses
iberoamericanos mientras otros palses firmando, no tienen la estructura
suficiente para lograr estos objetivos de produccién”.
Arthur Valentin -
Vicepresidente del Instituto Portugués de Cine

Posicion Espafiola
"Este es un primer paso. Una vez que nuestro gobierno ratifique el Convenio,
entonces podremos estudiar la posibilidad de firmar los acuerdos,que son
mas concretos. El acuerdo de coproduccién no creo que represente mayor
problema, porque de hecho nosotros aplicamos este tipo de mecanismo con
varios paises )

"El del mercado comun es un poco més delicado,pues lo que persigue es un

espacio comun de exhibicién que asegure la proyeccién anual de cuatro

_ peliculas procedentes de los palses que suscriban el acuerdo. Espafa,

especificamente, no puede comprometer a esto,porque no tiene redes de

exhibicién y distribucién propias. Por tanto no podemos obligar a la empresa
privada a cumplir este acuerdo”.

Miguel Marias

Director General del Instituto de Cinematografia

"y de las Artes Visuales de Espafia
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CONVENIO DE INTEGRACION
CINEMATOGRAFICA IBEROAMERICANA

Los Estados signatarios del presente Convenio

Conscientes de que la actividad cinematogréfica debe contribuir al desarrolio cultural dela regiony

a su identidad:

Convencidos de la necesidad de impulsar e! desarrollo cinematogréfico y audiovisual de la regién y
de manera especial la de aquellos pafsese con infragstructura insuficiente;
Con el propdsito de contribuir a un efectivo desarrolio de la comunidad cinematografica de los Esta-

dos Miembros;
Han acordado lo siguiente:

ARTICULO|

E! propésito del presente Convemo es contn- :

buir al desarrollo de la cinematogratia dentro del
espacio audiovisual de los paises beroamerica-
nos, y a laintegracion de los referidos paises, me-
diante una participacién equitativa en la actividad
cinematografica regional.

ARTICULO i
A los fines del presente Convenio se conside-

ra obra cinematograficaaqueila de caracteraudio-
visual registrada, producida y difundida por cual-

quier sistema, proceso o tecnologia.

ARTICULO I '

Las Partes en el presente Convenio, 4 fin de
cumplir sus objetivos, se comprometen a realizar
esfuerzos conjuntos para:

— - Apoyar iniciativas, a través de la cinemato-
grafia, para el desarrollo cultural de los pue-
blos de la region.

—  Armonizar las politicas cinematograficas y
audiovisuales de las Partes.

—  Resolver los problemas de produccién, dis-
tribucién y exhibicién de la cinematografia
de la region.

—  Preservary promover el producto cinemato-

" gréfico de las partes.

—  Ampliar el mercado para el producto cine-

matogréfico en cualquiera de sus formas de

difusién, mediante la adopcion en cada uno
de los'palses de la regién, dé normas que
- tiendan a sufomento y alaconstituciénde un
" mercado comin cinematogréfico latinoame-
ficano.

ARTICULO IV
Son miembros del presente Convenio, los Es-

. tadosquelesuscribany ratifiqueno se adhierenal

mismo.
ARTICULO V

Las Partes adoptaran las. medldas necesa-
rias, de conformidad con la legisiacién vugente en
cada pals, para facilitar la entrada, permanenc:ay
circulacién de los ciudadanos de los pafses miem-
bros que seencarguendel ejercicio de actividades
destinadas al cumplimiento de los objetivos del
presente Convenio.

.. ARTICULOVI

Las Partes adoptaran las medidas necesrias,

‘de conformidad con su legislacién vigente, para

facilitar la importacién temporal de los bienes pro-
venientes de los Estados Miembros destinados al
cumplimiento delos objetivos del presente Conve-
nio.

ARTICULO VIl
Las Partes estimularan la firma de Acuerdos
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de Cooperacién y Coproduccion, dentro del mar-
co del presente Convenio.

ARTICULO Vil
Las partes procuraran establecer o perfeccio-
- nar sistemas y mecanismos de financiamiento y
fomento de la actividad cinematogréfica nacional.

ARTICULO IX

Las Partes impulsaran la creacién en sus Ci-
nematecas, de secciones dedicadas a cada uno
de los Estados Miembros.

ARTICULO X

Las Partes procuraran incluir en su ordena-
miento legal enorme que favorezcan la actividad
cinematografica. .

ARTICULO XI ,

Las Partes considerarén la posibilidad de cre-
ar unfondo financiero muttilateral de fomento dela
actividad cinematogréfica.

ARTICULO XII
Dentro del marco del presente Convenio, las
Partes estimularan la participacién conjuntade las
instituciones y asociaciones representativas de
productores y distribuidores de peliculas naciona-
" les en los principales eventos del mercado audio-
visual intemacional.

ARTICULO Xl

Las Partes promoveran la presencia de la ci-
nematograffa de los Estados Miembros de los ca-
nales de difusién audiovisual existentes o por cre-
. arse en cada uno de ellos, de conformidad con la
legislacién vigente dé cada pals.

ARTICULO XIV

Las Partes intercambiaran documentacién e
informacién que contribuya al desarroli~ de sus ci-
nematografias.

ARTICULO XV
Las Partes protegeran y defenderan los dere-
chos de autor, de conformidad con las leyes inter-
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nas de cada uno de los Estados Miembros.

ARTICULO XVI .

Este Convenio establece como sus érganos
principales: la Conferencia de Autoridades Cine-
matograficas de lberoamérica (CACI), y la Secre-
taria Ejecutiva de la Cinematografia Iberoameri-
cana (SECI). Son érganos auxiliares las Comisio-
nes a que se refiere el Articulo XXII.

ARTICULO XVit

La Conterencia de Autoridades Cinematogra-
ficas de Iberoamérica (CACI) es el rgano méximo
del Convenio. Estara integrada por las autorida-
des competentes en la materia, debidamente a-
creditadas por via diplomatica, conforme a la le-
gislacion vigente en cada uno de los Estados
Miembros. La CACl establecera su reglamento in-
terno. e

ARTICULO Xvill
La CAClI tendra las siguienes funciones:

—. Formularla politica general de ejecucién del

Convenio

~ —  Evaluarlos resuftados de su aplicacién

~—  Aceptar la adhesién de nuevos miembros

—  Estudiary proponer a los Estados Miembros
modificaciones al presente Convenio.

—  AprobarResoluciones que permitan dar cum-
plimiento alo estipulado en el presente Con-
venio. ,

—  Impartir instrucciones y normas de accién a -
fa SECI.

—  Designar al Secretario Ejecutivo de la Cine-
matograffa Iberoamericana.

— Aprobar el presupuesto anual presentado
por la Secretaria Ejecutiva de la cinemato-
grafia Iberoamericana (SECI).

—  Establecerlos mecanismos de financiamien-
fo del presupuesto anual aprobado.

—  Conocer yresolver todos los demas asuntos
de interés comdn.

ARTICULO XIX

LaCAClse reunird en formaordinaria unavez

. alafio, yextraordinariamente a solicitud de mas de



la mitad de sus miembros o del Secretario Ejecu-
tivo, de conformidad con su reglamento interno.

ARTICULO XX
La Secretarfa Ejecutiva de la Cinematografia
Iberoamericana (SECI) es el érgano técnicoy eje-

cutivo. Estar4 representada por el Secretario Eje-

cutivo designado por la CACI.

ARTICULO XXI -
La SECI tendré las siguientes funciones:

. —  Cumplirlos mandatos de la Conferenciade

~ Autoridades Cinematograficas de lberoamé-
rica (CACI).

—  Informar alas autoridades cinematogréficas
de los Estados Miembros, acerca de la en-
trada en vigor del Convenio y la ratificacion

o adhesién de nuevos miembros.

—  Elaborar su presupuesto anual y presentar-

o para su aprobacion a la Conferencia.
"—  Ejecutar su presupussto anual
— _ Recomendar a la Conferencia férmulas que
conduzcan a una cooperacién més estrecha
entre los Estados Miembros en los campos
cinematogréfico y audiovisual.
—  Programar las acciones que conduzcan ala

integracion y fijar los procedimientos y los

plazos necesarios.

~  Elaborar proyectos de cooperacion y asis-
tencia mutua.

—  Informar a la Conferencia sobre los resulta-
dos de las Resoluciones adoptadas en las
reuniones anteriores. '

—  Garantizarel flujo delainformacién a los Es-
tados Miembros.

—  PresentaralaConferenciael informe de sus
actividades, asf como de la ejecucion presu-
puestaria.

ARTICULO XXt

En cada una de las Partes funcionara una co-
misi6n de trabajo para la aplicacion de este Con-
venio, la cual estar4 presidida por la autoridad ci-
nematogréflca designada por su respectivo go-
bierno.

ARTICULO XXii

El Secretario Ejecutivo gozara en el territorio.
de cada uno de los Estados Miembros de la capa-
cidad }uridm y los privilegios indispensables pa-

. ra el ejercicio de sus funciones, de conformidad

con la legislacién interna de cada una de las Par-
tes. .

ARTICULO XXIV
En el caso de que existiesen acuerdos bilate-

. rales con disposiciones més favorables sobre las

materias establecidas en el presente Convenio,
las Partes podrén invocar aquellas que conside-
ren més ventajosas. '

ARTICULO XXV

El presente Convenio no afectara cualesquie-
ra acuerdos o compromisos bilaterales asumidos,
en el campo de la cooperacion o coproduccion ci-
nematografica entre los Estados Miembros.

. ARTICULO XXVI

ElpresemeConvemoquedaablenoaIaadhe-
si6n de cualquier Estado Iberoamericano, del Ca-
ribe o Estados de habla hispana o portuguesa,
previa aprobacién de la CACI.

ARTICULO XXVii

Cada Parte comunicara por via diplomética al
Estado Sede de la SEC! el cumplimiento de los
procedimientos legales intemos parala aprobacion
delpresenteConvenioyelMinisterio de Relaciones
Exteriores’ del pals sede o los demés palses

“miembros yala SECI.

ARTICULO XXVi#:

Las dudas o controversias que puedan surgir
en la interpretacién o aplicacién del presente
Convenio ser4n resueltas por la CACI.

ARTICULO XXIX
El presente Convenio estard sujeto a

. ratificaciény entrarden vigorcuandoftres (3) delos

Estados signatarios hayan efecluado el depésito
del Instrumento de Ratificacién en los términos del
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‘Articulo XX VIl yparalos demés Estados apartir de
la fecha del depdsito del respectivo Instrumento
de Adhesién. .

ARTICULO XXX :
" Cada una’de las Partes podra en ‘cualquier
momento denunciar el presente Convenio

mediante notificacién, dirigida al Depositario por .

via diplomética. Esta denuncia surtird efecto para
la Parte interesada seis (6) meses después de la

fecha én que la notificacién haya sido recibida por
el Depositario.

ARTICULO XXXI
- Se elige como Depositario del presente
Convenio al Estado sede de la SECI.

. ARTICULO XXxXii

Seré sede de la SECI la ciudad de Caracas,
Replblica de Venezuela.

ACUERDO LATINOAMERICANO
DE COPRODUCCION CINEMATOGRAFICA

4

Los Estados signatarios del presente Acusrdo, Miembros del Convenio de Integracién Cinematogra-

fica Iberoamericana,

Conscientes de que la actividad cinematogréﬁca debe contribuir al desarrollo cultural de la regién y

a su identidad. :

Convencidos de la necesidad de impulsar el désarrollo cinematografico y audiovisual de la regién y
de manera especial la de aquellos pafses con infraestruciura insuficiente. _
,  Con el propésito de contribuir a un efectivo desarrollo de la comunidad cinematogréfica de los Esta-

dos Miembros.
Han acordado lo siguiente:

ARTICULOI o

Las Partes entienden por “obras cinematogra-
ficas en coproduccién” a las realizadas en cual-
quier medio y formato, de cualquier duracién, por
dos o més productores de dos 0 mas palses Miem-
bros del presente Acuerdo en basé a un contrato

de coproduccién estipulado al efecto de conformi- -

dad con las disposiciones del presente Acuerdo
entre las empresas coproductoras y debidamente
registrado ante las autoridades competentes de
cada pals. - »
ARTICULO K

A los fines del presente Acuerdo se conside-
raobracinematograficaaquellade caracteraudio-
visual registrada, producida y ditundida por cual-
quier sistema, proceso o-tecnologia.
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ARTICULO Hii :
Las obras cinemalograficas realizadas en co-

. produccién, de conformidad con fo previsto en es-

te Acuerdo, seran consideradas como nacionales
por las autoridades competentes de cada pais co-
productor. Estas obras se beneficiaran de las ven-
tajas previstas para las obras cinematograficas
nacionales por las disposiciones de la ley vigente
en cada pais coproductor. ’

‘ARTICULO IV

Para gozar de los beneficios del presente A-
cuerdo, los coproductores deberan cumplir con
los requisitos establecidos en las Normas de Pro-
cedimiento, sefialadas en el Anexo “A” del presen-

" te Acuerdo y que se consideran como parte del

mismo.



ARTICULOV ,

1. En la coproduccién de las obras cinemato-
gréficas la proporcion de cada uno de los
respectivos aportes de los coproductores no
podréa ser inferior al 20%

2. Las obras cinematogréficas realizadas bajo

: este Acuerdo no podran tener una participa-

cién mayor al 30% de palses no miembros y

" necesariamente el coproductor mayoritario

" debera ser.de uno de los paises miembros.

La SECI podra aprobar por viade excepcién

y conforme al Reglamento que paratal fin e-

labore la CACI, variaciones, a estos porcen-
tajes.

3 Llas aponamones de los coproductores mi-
noritarios miembros deben comportar obli-
gatoriamente una participacion técnica y ar-

© tistica efectiva.
Laaportacién de cadapafs coproductorinclui-

r& dos actores nacionales de cada pais en pape-

les principales o secundarios y ademas, por lome-

nos, dos de cualesqmera de los siguientes ele-

.mentos: autor de la obra pre-existente, guionistas,

director; compositores musicales, montador jefe o

editor, director de fotografia, director de arte 0 es-

cendgrafo o decorador jefe, director de sonido .0

sonidista de campo o mezclador jefe; un solo ele—

mento si se trata del director.

ARTICULO VI
-Las Partes se comprometen a:

a) Que las obras cinematograficas en copro-
duccién, de conformidad con el Articulo | del
presente Acuerdo, sean realizadas con pro-
fesionales nacionales o residentes de los
Estados Miembros.

b} Que los Directores de dichas coproduccio-

nes sean nacionales o residentes de los Es-
tados Miembros o coproductores de Améri-
caLatina, del Caribe y otros paises de habla
hispana ¢ portuguesa. ‘

¢) Que el Director sea la méxima autoridad ar-

" fistica y creativa en la coproduccion.

d) -Que las coproducciones realizadas bajo el
presente Acuerdo, respeten laidentidad cul-
tural de cada pais coproductor habladas en

cualquier lengua de la regién.

ARTICULO VII

1. Elrevelado del negativo en los procesos de
post-produccién sera realizado en cuales-
quiera de los Estados Miembros o coproduc-
tores. Excepcionalmente, y previo acuerdo
de los coproductores podré ser realizado en
otros pafses.

2. Laimpresion o reproduccion de coplas sera
efectuada respetando la Ieglslacaén vigente
de cada pais.

3. Cada coproductortendrd derecho alos con-
tratipos, duplicados y copias que requiera.

4.  Elcoproductor mayoritario serd el encarga-
dode la custodiade los originales deimagen
y sonido, salve que el contrato de coproduc-
cibn especifique otras modalidades.

5. 'Los contratipos, duplicados y copias a que

" serefiere este articulo podran realizarse por
cualquier método existente.

6.  Cuando la coproduccion se realice entre pa-
fses de distinta lengua, existiran las versio:
nes que los coproductores acuerden, con-
forme a la legislacién vigente en cada pals.

" ARTICULO Vi

En principio, cada pais coproductor se reser-
varé los beneficios de la explotacién en su-propio
territorio. Cualquier otra modalidad contractual re-
querira la aprobacién previa de las autoridades -
competentes de cada pafs coproductor.

ARTICULO IX

En ol contrato a que se refiere el Articulo 1 se
estableceran las condiciones relativas a la repar-
ticién de los mercados entre los coproductores,
mercadeo, 4reas, responsabilidades, gastos, co-
misiones, ingresos y cualesquiera otras condicio-
nes que se consideren necesarias.

ARTICULO X

Sera promovida con particular interés la rea-
lizacién de obras cinematograficas de especialva-
lor artistico y cultural entre empresas productoras
de los Estados Miembros de este Acuerdo.
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ARTICULO XI
1. Lescréditos otitulos de obras cinematogra-
ficas realizadas bajo el presente Acuerdo
deberan indicar, en cuadro separado, el ca-
récter de coproduccién de la misma y el
nombre de los palses participantes.
2. Amenosquelos coproductores decidan otra
cosa, las obras cinematograficas realizadas
en coproduccién serén presentadas en los
Festivales Intemacionales por el pais del co-
productor mayoritario o, en el caso de parti-
cipaciones financierasigualitarias, por el pa-
is del coproductor del cual el dlrector seare-
sidente.

3. Lospremios, subvenciones, incentivosy de- -

més beneficios econémicos que fuesen con-
cedidos a las obras cinematograficas, po-
drén ser compartidos entre los coproducto-
res, de acuerdo a lo establecido en el contra-
"do de coproducciény ala leglslacuén vigen-
te en cada pals.
4. Todo premio que no sea en efectivo, es de-
" cir, distincién honorifica o trofeo concedida
por terceros. palses a obras cinematografi-
cas realizadas segln las normas estableci-
das por este Acuerdo, sera conservado en
- deposito por el coproductor mayoritario, o
1 seglnloestablezcael contratode coproduc-
¢ién, :

- ARTICULOXHI -
En el caso de que una obra cmematogréflca
realizada en coproduccion sea exportada hacia

un pals enel cual las importaciones de obras cine-

matogréﬁcas estén ,Sujetas a cupos o cuotas:

a) La obra cinematograficas se imputar4, en
principio, al cupo o cuota del pals cuya par-

. ticipacién sea mayoritaria.

~ b) En el caso de obras cinematograficas que

comporten una participacion igual entre los

palses, la obra cinematogréfica se imputara

al cupo o cuota del pals que tenga las mejo-

res posibilidades de exportacién.

cf En caso de dificultades, la obra cinemato-

grafica se imputaré al wupo o cuota de! pais

coproductor del cual el director sea residen-

te.
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d)  Siuno de los pafses coproduciores dispone
de la fibre entrada de sus obras cinemato-
gréficas en el pals importador, las realizadas
en coproduccion, seran presentadas como
nacionales por ese pals coproductor para
gozar del beneficio correspondiente. -

ARTICULO XIH .
Las Partes concederan facilidades parala cir-

culacién y permanencia del- personal artistico y-

técnico que participe en las obras cinematogréfi--

-cas realizadas en coproduccién de conformidad

con elpresente Acuerdo. lgualmente, se concede-
ran facilidades para la importacién y exportacién
temporal en los paises coproductores del material
necesario para la realizacién de las coproduccio-
nes, segun la normativa vigente en cada pais.

ARTICULO XIV

1. Latransterencia de divisas generada por el
cumplimiento del contrato de coproduccién se -
e fectuaré de conformidad con lalegisla-
©i6n vigente en cada pals.

2. Ademas de la especificacion de los modos
de pago y de las distribuciones de ingresos,
podré acordarse cuakjuier sistema de uso o
intercambio de servicios, materiales y pro-
ductos, que sea de la conveniencia de los
coproductores;

ARTICULO XV

Las autoridades competentes de los palses
coproductores se comunicaran las informaciones
de carécter técnico y financiero relativas a las co-

. producciones realizadas bajo este Acuerdo.

ARTICULO XVI

El presente Acuerdo estar4 sujeto a ratifica-
cién. Entrar& en vigor cuando por lo menos tres (3)
de los Estados signatarios hayan depositado an-
te la Secretaria Ejecutiva de la Cinematograffa I-
beroamaericana (SECI) el instrumento de Ratifi-
cacion. :

ARTICULO XVII
El presente Acuerdo quedar4 abierto a la ad-
hesi6n de los Estados Iberoamericanos que sean



partes del Convenio de integracién Cinematogra-
fica Iberoamericana. La adhesién se efectuard
mediante el depésito del instrumento respectivo
ante fa SECI.

ARTICULO XVlii:

Cada una de las Partes podra en cualqwer
momento denunciar el presente Convenio me-
diante la notificacion escrita a la SECI. Esta de-
" nuncia surtir4 efecto para la Parte interesada un
(1) afio después de la fecha en que la notificacion
haya sido recibida por la SECI y previo cumpli-
miento de fas obligaciones contraidas através de
este Acuerdo por el pais denunciante.

ARTICULO XIX

La Secretaria Ejecutivade la Clnematografua A

Iberoamericana {SECI) tendra como atribucion

velar por la ejecucion del presente Acuerdo, exa- '

minar-as dudas y controversias que surgieren de
su aplicacién y mediar en caso de conflicto.

ARTICULO XX

A voluntad de uno o varios de los Estados

Miembros, podrén proponerse modificaciones al
. presente Acuerdo, a través de la SECI, para ser
consideradas por la Conferencia de Autoridades

Cinematogréficas de Iberoamérica (CACI) y apro-

badas por la via diplomética
~ Enfede lo cual, los abajo firmantes, debida-
" mente autorizados pra ello, suscriben el presente
Acuerdo. '

Hecho en Caracas, Venezuela, alos once di-
as de! mes de noviembre de mil novecientos o-
chentay nueve.

POR LA REPUBLICA ARGENTINA

. Octawo Getino
Director del Instituto Nacional de

- Cinematografia -

PORLA REPUBLICA DE COLOMBIA

Enrique Danies Rincones
Ministrt de Comunicaciones

~

ANEXO “A”

NORMAS DE PROCEDIMIENTO PARA
LA EJECUCION DEL ACUERDO -
- IBEROAMERICANO DE COPRODUCCION
CINEMATOGRAFICA

Para la aplicacién del Acuerdo lberoamerica-
no de Coproduccion Cinematogréfica, se estable-
cen las siguientes normas:

1. Las solicitudes de admision de coproduc-

_ cién cinematografica bajo este Acuerdo, asi

como el contrato de coproduccién corres-

pondiente, se depositaran ante las autorida-
des competentes de los paises coproducto-

* respreviamente alinicio delrodaje de laobra

cinematografica. Asi mismo, se despositara

una copiade dichos documentos ante fa SE-

Cl. :

2. Dichassolicitudesde admisionde ooproduc-
cién cmematogréﬁca deberan acompafiarse
de la siguiente documentacién en el idioma
del pais correspondiente:

21 Los documentos que certifiquen la
propiedad legal por parte de los pro-
ductores de los derechos de autor de
la obra a realizar, sea ésta una histo-

. riaoriginal o una adaptacién.

22  Elguién cinematogréafico .

2.3 El contrato de coproduccién, el cual
debera especificar: .

a. Eltitulo del proyacto

b. Elnombre de los guionistas, su
nacionalidad y residencia.

¢. Elnombre del director, su na-
cionalidad y residéncia

d. Elnombre de los protagonistas,
su nacionalidad y residencia.

. Presupuesto por rubro en la
moneda que determinen los co-
productores.

f.  El monto, las caracteristicas y
ol origen de las aportaciones de
cada coproductor. B
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3.

g. Ladistribucion y caracteristicas
de las recaudaciones y el repar-
to de los mercados. .
h. Laindicaci¢.1 de la fecha proba-
ble para el inicio del rodaje de
la obra cinematografica y su
terminacion.
La sustitucion.de coproductor por motivos
reconocidos como validos por los demas co-
productores, debera ser notificada a las au-
toridades cinematograficas delos paises co-
productores y a la-SECI. g
Las modificaciones introducidas eventual-

.meme enelcontrato original deberan ser no--
tificadas a las autoridades competentes de
cada pais coproductor y a la SECI.

5. Unavez terminada la coproduccién, las res-

pectivas autoridades gubermamentales pro-
cederan alaverificacion de los documentos,
afinde constatar el cumplimiento de las con-
diciones de este Acuerdo, de las Reglamen-
taciones correspondientesy del contratores-
pectivo; hecho esto, las autoridades respec-
tivas procederén a otorgar el Certificado de
Nacionalidad. '

asuidentidad; :

AR

mericano tendré por objeto implantar un sistema

ACUERDO PARA LA CREACION'
DEL MERCADO COMUN CINEMATOGRAFICO
~ LATINOAMERICANO - °

. Los Estados signatarios del presente Act\xerdo. Miembros del Convenio de Integracién Cinematogra-
fica Iberoamericana; ‘ -
Conscientes de que la actividad cinematogréfica debe contribuir al desarrollo cultural de la regién y

“Convencidos de la necesidad de impulsar el desarrollo cinematogréfico y audiovisual de la region y
de manera especial la de aquellos paises con infraestructura insuficiente;

Con el propésito de contribuir a un efectivo desarrolio de la comunidad cinematografica de los Esta-
dos Miembros; .

Han acordado lo siguiente:

TICULO | :
ElMercado Comin Cinematografico Latinoa-

" multilateral de participacién de espacios de exhi-

bici

6n para las obras cinematograficas certifica-

das como nacionales por los Estados signatarios

del
las

presente Acuerdo, con la finalidad de ampliar
posibilidades de mercado de dichos paises y

de proteger los vinculos de unidad cultural éntre

los

pueblos de Iberoamérica y el Caribe.

- ARTICULON - :
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A los fines del presente Acuerdo se conside-

raobracinematograficaaquella de caracter audio-
visual registrada, producida y difundida por cuak-
quier sistema, proceso o tecnologia.

ARTICULOII -

Las Partes procuraran introducir en su orde-
namiento juridico intemo disposiciones que ga-
fanticen el cumplimiento de lo establecido en el
presente Acuerdo.

ARTICULO IV, o
Cada Estado miembro del presente Acuerdo
tendra derecho a una participacién anual de cua-



tro (4) obras cinematograficas nacionales de dura-
¢ién noinferior a los setenta (70) minutos que con-
curriran en el Mercado Comun Cinematografico
Latinoameriano, las cuales podrén variar de un
pais a ofro. Previa revision de! funcionamiento del
Acuerdo por los Estados Miembros, dicha partici-
pacién podra ser ampliada de coman acuerdo en-
tre los miembros. Lo anterior no contraviene la po-
sibilidad de que entre los Estados Miembros pue-
den suscribirse convenios bilaterales por partici-
paciones mayores alas estipuladas en el presen-
te Acuerdo.

ARTICULOV

Las Autoridadés de Cinematografia de cada
pais productor, podran establecer mecanismos
para la concurrencia de sus obras cinematografi-
cas en el Mercado Comin Cinematografico Lati-
noamericano.

ARTICULO VI

En caso de seleccion previa por la Autoridad
Cinematografica del pais productor, el pais exhibi-
dor podra solicitar cambios en fa lista de obrasci-
nematograficas seleccionadas.

ARTICULO VI

La Autoridad Cinematografica de cada pais
exhibidor notificara anualmente a la Secretaria E-
jecutiva delaCinematografia lberoamericana (SE-

Cl)lalista de las obras cinematograficas de los pa-*

ises productores a las cuales se les han otorgado

los beneficios de las obras cinematogréficas na-.

cionales.

- ARTICULO Vil

Queda entendido que las obras cinematogra-
ficas participantes del Mercado Com(in Cinemato-
gréfico Latinoamericano, serén consideradas en
cada Estado Miembro como nacionales a los efec-
tos de su distribucién y exhibicién por cualquier
medio y, en consecuencia, gozaran de los mayo-
res beneficios y de todos los derechos enlo que se
refiere a espacios de exhibicion, cuotas de panta-
lla, cuotas de exhibicion, cuotas de distribucién y
demés prerrogativas que le confieren las leyes na-
uonales de cada Estado Miembro salvo incenti-

vos concedidos por los gobiemos a las pelicutas
nacionales.-

ARTICULOIX -
Elpresente Acuerdo estarésu;etoara

tificacion. Entrar4 en vigor cuando por lo menos

tres (3) de los Estados signatarios hayan deposi-
tado ante la Secretaria Ejecutiva de fa Cinemato-
grafia lberoamericana {SECI) el Instrumento de
Ratificacion.

ARTICULO X
El presente Acuerdo quedara ableno alaad-

. hesi6n de los Estados Iberoamericanos que sean

Partes del Conveniode Integracién Cinematogra-
fica Iberoamericana. La adhesién se efectuara ‘
mediante el depésito del instrumento respectivo -

" ante la SECI.

ARTICULO XI

Cualquiera de las Partes podra en cualquier
momento denunciar el presente Acuerdo median-
te notificacién escrita dirigida a la SECI.

La denuncia surlira efecto para la Parte inte-
resada un (1) afio después de la fecha en que la
notificacién haya sido recibida por la SECI.

ARTICULOXII -~ s
Las dudas o controversias que pudleran sur-

girenlainterpretacion o ejecucion de! presente A-
cuerdo entre dos o més paises, serén resueltas en

¢l ambito de la SECI.
En fe de lo cual, los abajo firmantes, debida-

.mente autorizados para ello suscriben el-presen-

te Acuerdo.
HechoenCaracas,a losonce dias del mes de
noviembre de mil novecientos ochenta y nueve.
Es auténtico, :

POR LA REPUBLICA ARGENTINA
Octavio Getino
Director del Instituto Nacional de
) Cinematografia
POR LA REPUBLICA DE CUBA
Julio Garcfa Espinoza
Presidente del Instituto Cubano del Arte
.y laindustria Cinemafogréfica -
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1| ENCUENTRO IBEROAMERICANO

DE EDITORES DE REVISTAS

* DE COMUNICACION Y CULTURA

' Documento Final

Elll Encuentro Iberoamericano de Editores de Revistas de Comunicaciény Cultura,

realizado en Florianépolis (Santa Catalina-Brasil), los dias 7, 8 y 9 de septiembre de
1989, durante el XII Ciclo de Estudios Interdisciplinarios de Comunicacién organizado
poriaINTERCOM, reafirma através de sus participantes, la necesidad de consolidacion
de la "Red Iberoamericana de Revistas de Comunicacién y cultura”, cuyo principal
objetivo es promover el intercambio de informacién ¥ la mtegramén de paises
iberoamericanos. En este sentido, los que abajo firman proponen.

1.

Ratificar el segundo acuerdo en el cual se establece el intercambio gratuno de

+ publicaciones integrantes de la Red.

2.

Ratificar el segundo acuerdo en el cual las publicaciones integrantes de la Red se
comprometen a incluir como crédito, en su revista, la leyenda “Integrante de la Red
Iberoamericana de Revista de Comunicacién y Cultura.

Declarar que consideran altamente positivo y recomiendan:

a) Crear sectores especializados para ladivulgacién de resefias delas publicaciones
integrantes de Ia Red; se sugiere que esas resefias sean enviadas junto con las

“revistas integrantes de la Red.

b) Facilitar la reproduccién de textosrpubllcados por {as revistas integrantes de la
Red, siempre que sea a solicitud de los interesados;

¢) Mantener comunicacién periédica entre los editores, inclusive registrando o
enviando y/o recibiendo de las respectivas revistas;

d) Implementar acuerdos bilaterales entre las publicaciones mtegrantes delaRed,
viendo sobre todo el cambio de informacién y de listas de correo (mailing list).
Crear un Comité: coordinador de ‘la Red Iberoamericana de Revistas de
Comunicacién y Cultura, constituido por José Marques de Melo (INTERCOM-
Revista Brasileira de Comunicacién - Brasil), Jéelle Hullebroeck (Revista Corto
Circuito - Francia), Enrique Bustamante (Revista Telos - Espaia), Verénica
Valenzuela (Revista sobre las Culturas Contemporéneas México) y Roberto
Enrique Bulacio (Revista Medios Educacién Comunicacién - Argentina), cuyas
tareas sean las siguientes: _

4.1 Elaborary enviar atodas las publicaciones integrantes de laRed un cuestionario
destinado a recoger mayores mformamones sobre las revistas de Comunicacién
y Cultura;

4.2 Elaborary divulgar penodvcamente una relacm'm delas publlcaczones |ntegrantes
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de la Red; :
4.3 Estudiar criterios de incorporacién a la Red y presentar ese documento en ol
préximo encuentro de editores para aprobamén en Asamblea;
4.4 Buscar apoyo junto a esos 6rganos competentes para la realizacién del Il
Encuentro Iberoamericano de Editores de Revistas de Comunicaciény Cultura, en
un periodo maximo de dos afos a partir de 1989;
4.5 Proponer a la nueva.directiva de la ALAIC que estudie la posublhdad de
contribuir efectivamente para la creacién de un banco de datos sobre las
publicaciones periédicas de Comunicacién y sea responsable por la indizacién de
los articulos en ellas publicados. Destacar que esa iniciativa-puede contar con el
apoyo de las siguientes entiddes: FUNDESCO, UNION LATINA, INTERCOM.
Elegir a INTERCOM en el Brasii, como sede del Comité, hasta la realizacién del
Il Encuentro.
Establecer que las publlcacuones periédicas del &rea de Comunicacién y Cultura
interesados en integrarse a la Red indiquen a la Sede provisional del Comité el
documento descriptivo de sus caracteristicais editoriales para posterior evaluacién.
Finalmente los representantes de las revistas, que abajo firman dan, por medio de

este documento el agradecimiento a INTERCOM por la oportunidad de debate y
reflexién en torno a problemas relacionados con las publlcac»ones de Comumcacnén y
Cultura.

Flor'ianépolis, 9 de séptiemt;re de 1989

- Darfo Luis Borelli
Secretario -

Suscriben este documento:

JesUs ‘Marfa Aguirre (Revista Comunicacién: Estudios Venezolanos -
Venezuela), Ana Marfa Lalinde (Revista Signo y Pensamietno - Colombia),
Roberto Enrique Bulacio (Revista Medios Educacién Comunicacién - Argentina),
Manuel Alonso (Revista CINCO - Espafa), Sonia Virginia Moreira (Revista de
Comunicagso - Brasil), Rafael Roncagliolo (Materidles para la Comunicacién
Popular - IPAL - Pert), Jéelle Hullebroeck (Corto Circuito - UNION LATINA -
Francia), José Luis Vera (Revista Candela - Uruguay), Rubens Weyene (Revista
de Biblioteconomia e Comunicagao - UFRGS, Brasil), Alice Mitika Koshiyama
(Cadernos de Jornalismo e Editoragaé ECA - USP - Brasil), Jeanne Marie
Machado de Freitas (Revista Comunicag&o e Artes - ECA - USP - Brasil), Obdulio
Martin Bernal y Enrinue Bustamante (Revista TELOS - Espaiia), Eucléa Bruno
(Cuadernos INTERCOM - Brasil), José Marques de Melo (INTERCOM - Revista
Brasileira de Comunicagao - Brasil), Ricardo Barreto (Universidad Federal de
Santa Catalina - Brasil), Dario Luis Borelli INTERCOM - Revista Brasileira de
Comunicagaoy Boletin ALAIC - Brasil), Patricia Uvilla (Tecnologiay Comunicacion
Educativas - México) y Enrique S&nchez Ruiz (Comunicacién y Somedad -
MéXICO) .
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Pla N

GUIA BIBLIOGRAFICA

GALAN, Maite
VISOR
Guia Venezolana de Medios Au-
diovisuales
1987-1‘988
Caracas, 1989

Desde su aparicién en 1977, fundada
por Fernando Camposy Maite Galéan, en-
tre otros, guia Visor se cdracterizé por
combinar detallada amplitud informativa

con articulos, ensayos y panoramas 'de |

fndole histérico-valorativa. Asi, por un la-
dotenfamos utilisimas listas de nombres,

_direcciones y teléfonos en los campos

concernidos —cine, television, -teatro,
danza, fotografia, etcétera—, incluyendo
tarifas, premios y hasta vocabulario; por
otro, textos que combinaban lo periodis-

tico con los critico, trascendiendo el me-
ro fichero para convertirse en fuentes °

que alin seguimos consultando 106 12 a-
fios después. Este delicado equilibrio se

mantuvo en las salidas sucesivas de Vi--

sor hasta 1980. Lacrisis pudo mas que la
energia protéica de Maite Galan, herede-
ra solitaria del proyecto. Alfin, en 1987 a-
pareci6 laquinta edicién, cubriendo 1980-
1986, con un interés potencialmente re-
novado por el [apso que cubria. Sin em-
bargo, lo informativo en su sentido mas
escueto habia pasado a dominar la guia,
reinando el fichero, lalistay laresefia su-
perficial y acritica a cambio de una dismi-
nucién hasta su cuasi inexistencia de los
panoramas histérico-valorativos. Temo
que Gnicamente el cine, en el Visor 80-

. 86, recibiera un tratamiento de cierta

densidad critica. Desde luego, laguia se-
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~.guia cumpliendo, y bien, su funcién de
~ “listin telefénico”.

Lasexta edicién de Visor confirma es-
te aspecto de “who is who”, acentuando
la exclusién de la valorizaciény la critica:
se ha optado, al parecer, por “e! mundo
feliz”. Un breve texto de Oscar Lucien so-
bre el cortometraje, hablando de su pe-
renne crisis pero sin entrar en el enjuicia-
miento de la docena de titulos estrena-
dos en dos afios, es todo lo que hay co-
mo planteamiento minimamente critico,
aunque su discrecién no empana, desde
luego, el brillo de esa vitrina de maravillas
en que se ha convertido la guia; jpaseny
vean!. o

Todo esté en venta. Esta actitud, cier-
tamente, entronca con un conjunto, con
una red de sofocos y silencios en que se
debate la criticacultural, sin que nisiquie-
ra se escuchen los golpes y jadeos pues
quedan. ahogados por la capa de algo-
dén. (Por otra parte y dentro de lo infor-
mativo, hay que destacar el interés del
trabajo de Milton Crespo, con una crono-
logia del cine en 8 y en S8 que abarca . .
desde 1961 a 1988).

Para agravar la cuestion, seial lo si-
guiente: tengo en la mano un texto de 9
paginas de Violeta Rojo, que caracteriza
como "unade las peores épocas de nues- |
tro cine” alos largometrajes venezolanos
de 1987 y 1988. No es una loquera, un

-acto de venganza, un desmelenamiento.

Es un articulo serio, necesario. Pues
bien, ese trabajo fue encargado acepta-
do, pagado y en el Gitimo momento retira-
do de Visor por su editora, Maite Galan: .
le dejaron la firma, las fichas técnicas y



\

las breves sinopsis. Suprimieron la criti-

ca. Esosellamacensura. Sin pruebas —

y, por escrito, nunca las hay— no puedo .

nombrar al patrocmante que segun se di-

ce, “sugiri6” la exclusion del texto. Los al-
godones, pues. O dicho en criollo: el bo-*
zal de arepa. '

3

" Julio Miranda

, MATTELART, Michelle y Armand
EL CARNAVAL DE
LAS IMAGENES :
LA FICCION BRASILENA
Ed. Akal, Madrid, 1988, 107 pp.

El camaval |
de las imagenes:

La ficcion brasilena

Este nuevo titulo de los Mattelart, tra-
ducido por ediciones AKAL, perteriece a
la serie de estudios de “Documentation

Frangaise”(1987) y marca uh viraje en el

-

enfoque investigativo delos autores. Has-
ta el presente gran parte de sus publica-
ciones se orientaron o bien a la critica i-
deolbgica de los medios de difusién co- .

_ merciales, sobre todo chilenos, o alain-

terpretacién denunciativa de la industria
cultural, ligada a las transnacionales, en
el marco general de la expansién xmpe-
rialista.

Esta nueva impostacion aparece ya
en el ensayo “"Pensar ‘'sobre los me-
dios"(FUNDESCO, 1987) y en la entre-
vista concedida a nuestra revista (CO-
MUNICACION, N.62, 1988), en la que
sefalan lanecesidad de volver alo empl-
rico y adoptar puntos de-vista multiples
para recrear y reconstruir modelos inte- '
lectuales mas ajustados alacomplejidad
de los hechos y a las diversas mediacio-
nes sociales, no siempre reductibles al
campo econdémico.

Porlotra parte, al situarse en el contex-
to europeo, agitado durante esta década-
por la discusién del futuro de latelevisién
como servicio publicoy las relaciones en-
tre el Estadoy la TV., proponen unarefor-
mulacién de la cuestién a partir del ana-
lisis del sector privado y su expansion.
Pero para ello, en lugar de recurrir a los
tanteos mixtos de los paises europeos,
interesados en las producciones seria-
das, se aborda el caso de la TV. brasile-
fia que ha conseguido estructurar una
pbderosa industria televisiva con proyec-
cion internacional, a partlr del sector pri-
vado.

En efecto, la cadena comercial “Rede
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Globo” esta considerada hoy como cuar-
to network del mundo y sus programas o-
cupan unaporcién notable en el mercado
internacional. Ya para 1987 exportaba
.més de 20 millones de d6lares, cantidad
que supera ampliamente, por ejemplo, el
volumen de exportaciones de France Mé-
dia International, organismo publico fran-
cés encargado de comercializar en el ex:
tranjero los productos de los canales pu-
blicos, que apenas alcanzé los 4 millones
de délares.

Mas aun, esta expansién, basada so-
bre todo en el género delatelenovela, ha
penetrado paisestan diversos como Chi-
na Popular y Gran Bretana, los Paises
Bajos y Portugal, Polonia y Suecia, por
no hablar de la reglén |at|noamerlcana
més permeable. :

Para analizar el fenémeno dividen el
estudio en tres partes bien diferenciadas.

En la primera bajo el titulo “La arqueolo- -
gfa del género”, tras ofrecer.una revisién-

histérica de la telenovela y la ascencion
" industrial del grupo multimedia Marinho,

se desentraiian los mecanismos que ha- °
.cende la TV. brasilefia una de las indus-

JIrias més competitivas: calidad profesio-

nal corroborada por el rating (IBOPE) el

avance tecnolégico (PAL adaptado), las
.estrategias publicitarias y programati-

cas(cunas asociadas al marketing, pro-

mociones insertadas en los programas
como merchandising), y por fin una poli-
tica agresiva de relaciones internaciona-

les. Completan esta parte conlacrisisde- >

rivada por el agotamiento del géneroy la
falta de autores de relevo, que circuns-
tancialmente parece suiucionarse con la
fundacién de-la “Casa de la Creacién”,
dedicada a renovar el género y formar
nuevos valores.

La segunda parte, titulada “El vinculo
social”, encara la vieja discusion sobre la
degradacion de los productos de la in-
dustria cultural, pero tratando de superar
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la visién dicotémica de intelectuales inte-
(grados, que eran considerados cémpli-
ces de la reproduccién |deolég|ca e inte-
lectuales apocalipticos, que no acepta-
ban ningun tipo de relacién desde el inte-
rior de la méquina comercial.

A partir del amplio consenso sobre el
" estatuto activo 'y productor del receptor-
‘consumidor, y lanueva percepcioén sobre

+ los movimientos sociales, destacan el re-
torno al valor de uso del tiempo, del espa-
cio, de los cuerpos, y de los saberes so-
ciales frente a los anélisis mecénlcos de
los efectos de poder. | :

Asitoman de Jesus Martin Barbero la
antinomia entre una cultura popular, que
se hace visible através de un discurso de
resistencia y de réplica al discurso bur-
gués, y otra cultura de masas que revier-

/ te al pueblo la imagen que la burguesia
se hace de las masas para su reabsor-
cién, a través de una estrategia populis-
ta. El populismo, como fenémeno de am-

- bivalencia, refleja el envolvimientoy lain-
terpenetracién de clases que descarac-
terizan las fronteras entre esas dos mo-
dalidades culturales, fundidas a través

~ del aglutinante de un nacionalismo mo-
dernizado. ,

En este sentido la telenovela se ofre-
ce como un género populista con poder
catarticoy transclasista, que arrincona o-
tras formas de expresién disidente. A
partir de aqui los Mattelart retoman las
viejas preguntas de si es posible utilizar
ungénero, desarrollado en el capitalismo
para atraer al publico hacia formas méas
trascendentesy sien las propuestas més
culturalistas hay capacidad para atraer a
las masas con recursos suficientemente
gratificadores. En otras palabras replan-
tean'la tensién vigente entre el cometido
_pedagégico-politico y la diversién gratifi-
cante-evasiva, que se ha asignado a la
televisién y a este género en particular,

_ pero dejando el reto de responder a las



necesidades emotivo-simbdlicas de las
masas, sin estrechar los modelos estéti-
cos y artisticos.

En la tercera parte la preocupacion
vuelve hacia Europa y hacia el mercado
comun europeo del audiovisual, supera-
do permanentemente por las produccio-
nes seriadas de los EE.UU. Desde el
punto de vista metodolégico ésta es la
seccién mas rica, pues superando las
viejas propuestas de Althusser sobre los
aparatos ideolégicos para explicar los
procesos de control, recurren a la teoria
de los dispositivos de Foucault. -

Su replanteamiento, expresado por el

titulo “Desestatizar el pensamiento” se -

centra en dos aspectos tomados de la
discusién anterior sobre las telenovelas
brasilefias, aunque proyectados al &mbi-
fo europeo: la relacién conflictiva que
mantiene la cultura de masas con las cul-
turas populares, y la historia de la resis-
tencia de las sociedades europeas - mu-

tatis mutandis - frente al ascensodelalé-

gica de la mercancia transnacional en el
terreno de la cultura.

Destacan la importancia de descubrir

-8l modo en que una sociedad distingue @

identifica la produccién cultural (R. Wi-

lliams), pues ello perrmite responder qué

~

dispositivos poseen mas capacidad para

conectar con los publicos populares. Pa-
‘ra ello se requiere del andlisis de los nue-
vos procesos de movilidad de las audien-
cias (pluralidad de canales, “zapping” del
control remoto...), la fragmentacnén de
los programas, la interaccién entre los di-
versos medios, la heterogeneizacién de

los, mensajes, la asincronia de los-dese-

os de los pablicos y los menus de auto-
servicio favorecidos por las nuevas tec-
nologfas, etc.

De ahi que resulte tebricamente mas

fecunda la idea de los dispositivos de .

Foucault para entender la l6gica del po-
der, no ya como atributo de una clase, si-

N4

-no como una red de relaciones, practicas

y estrategias. En este sentido se tratade .
“desestatizar el pensamiento critico” que
vefia al Estado como un todo homogéne- .
oy compacto através de una abstraccion

‘mitificadora.

Elio no significa, sin embargo, que de-
saparezca a, nivel global el “efecto siste-
ma”, sino que hacefaltaahondarenlare-
composnclén de las modalidades de pro-
duccién y distribucién del saber-poder, y

_de los mecanismos de control y seduc-

cién(nuevas practicas profesionales, cien-

- cias de la organizacién y del control, va-

riaciones en las formas de ocio, etc.).
Hoy, la des-reglamentacién.en Euro-
pa ha desestabilizado la vocacién pri-
mordialmente “pedagégico-cultural® de
los servicios publicos de la TV. Ademés

" ha transformado las relaciones entre el
- sector publico y privado, a la vez que es-

14 obligando a-una reconfiguracién de los’
espacios locales, nacionales e interna-
cionales através del proceso de desterri-
torializacién cultural. Estas mutaciones
han sido legitimidas por los enfoques filo-
séficos postmodernistas que se han des-
plegado en medio de la polémica entre
las l6gicas sistémica-cibernéticaylaima-
ginario-simbélica. El cuestionamiento de
los meta-relatos,'sin embargo, no parece

‘haber dado al traste con la demanda cre-

ciente de relatos en el ambito de la cultu-

. ra de masas, paradoja entre la supera-
cién del relato y su demanda social.’

No hay que olvidar, en todo caso, que
esta confrontacién se desarrolla en el
marco de una economia neoliberal que
ha implantado una retérica que pretende
sustituir los grandes relatos de liberacién
cultural de los afios sesenta por los de la
competencia industrial, fingiendo una si-
tuacién de equilibrio et- no-cultural y de
pluralismo polisémico.

Ei estudio concluye con algunas inte-
rrogartes sobre el potencial universaliza-
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dordelaimagen sobrelalengua, larazon
de la promocién internacional de unos
géneros sobre otros, la necesidad de re-
cuperar la intersubjetividad 'y las oscila-
ciones de sentido enunateoriamas com-
pleja, la busqueda de una comprensién
menos maniqueista de la comunicacién
entre el “todo o nada” de la “dominacién”

o ‘liberacién”, y, enfin, la salida inédita
brasilefa de la hibridacién entre el Iogos

tecnolégico y la imaginacién simbélica.

Posiblemente sea ésta la obra de los
Mattelart méas abierta y rica en sugeren-
cias con la particularidad de que un pen-
samiento critico europeo, mediado por
‘las experiencias latinoamericanas, revier-
te para -enriquecer el mismo espacio in- -
telectual europeo. '

" Jesus Maria Aguirre
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IN FORMAC‘ION ES

AUMENTO DE PRECIO EN LOS PERIODICOS

El gerente general de El Diario de Cara-
cas, Germén Pérez Nahim, en su exposicién
en el foro denominado,“Las implicaciones de
las inversiones publicitarias para 1990”, or-
ganizado por el Grupo Integrado para el De-
sarrollo de la Empresa Gide, hablé sobre el
aumento del papel, y por vonsiguiente, al in-
cremento de los costos de produccién entre el

60 y 30% en la prensa escrita, dependiendo

del tamaiio del medio impreso. Debido a es-
ta situacién econémica las tarifas de publici-
dad durante el afio 1989 aumentaron entre el

80 y 90%, al desapareer el subsidio oficial, - -

descendiendo a su vez en un 20% la inversién
publicitaria.

Germén Pérez Nahim afiadi6 que de man-
tenerse el valor del délar entre 38 y 40 Bs. en
el mercado cambiario para el préximo afio,

"los costos de las tarifas publicitarias no au-
mentar4n, pero si por el contrarjo, se incre-
menta el valor del délar, se verian obligados

a subir los costos de dxchas tarifas o habria
que elevar el precio del periédico. ’
Nahim manifesté que en la actualidad un

_ kilo de papel tenfa un costo de 27 Bs., que a-

fiadido al costo adicional en tinta y produc-
ci6n, ocasionaban que un ejemplar costara 14

" Bs.,porlo tanto, llegaria ¢l momento de ven- -

der el periédico en el precio real, ya que has-
ta ahora los anunciantes habfan absorbido las
pérdidas, a través de sus pautas publicitarias;
por talmotivo, parael afio 1990 los periédicos

_ tendrénun valorentre 10y 15 Bs. cada ejem-

plar.
Para el pr6x1mo afio la inversién pub11c1-

 taria estarfa distribuida entre Prensa y Televi-

si6n, correspondiéndole a esta tltima mayor
porcentaje en publicidad.
Para finalizar, Nahim, comunicé que en

_ ElDiario de Caracas se llevarén a cabo cam- - i
bios referentes a diagramacién, fondo en su

Ifnea informativa y tendré un caricter regio-
nal como en los paises desarrollados.

AGREDIDO EL CINEASTA CARLOS AZPURUA

\El cineasta y diputado Carlos Azpirua

fue victima de agresiones. por parte de los’

hermanos Ricardoy Luis Koeslin, el domingo
8 de octubre de este afio, a la salida de] Nuevo
Circo de Caracas. Este hecho fue repudiado
por el Congreso Nacional, el cual, acordé que

la directiva de dicho Congreso se dirigiera al -

ciudadano Fiscal General de la Repiiblica, 2
los jefes de la Disip, PTJ y Policia
Metropolitana, con la finalidad de llevar a

\

#

“cabo una accién judicial contra los agresores;
.. también el Présidente de la Directiva de la

Cémarade Diputadosrealiiaréun seguimiento
del caso en las instituciones competentes.
.Germén Febres, miembro del partidoNGD
sefial6 que éste no es el tinico caso de agresién
por parte de ese grupo de personas, ya que
meses atr4s se habfasuscitado unhecho similar
contralapersonadel diputado Walter Médrquez
y de la Comisién Especial que investiga los
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sucesos acontecidos en “El Amparo”.

Como _es conocido, Azpiirua prepara un
documental sobre la masacre en E1 Amparo,
en el cual va a exponer la reconstruccién de
los hechos'y la actuacién de los ‘cuerpos

militares, Judxcmles y pohc1ales entre otras,

cosas.
\

Recientemente, Carlos Azpiirua obtuvo
el galardén principal del concurso para

. Cooproduccién con la TV espafiola, dirigido

a cineastas iberoamericanos, con el film
“Disparen para matar”, el cual serd rodado en
marzo del afio entrante.

o REDALC: '
UN PUENTE ENTRE AMERICA LATINA
Y LA RED MUNDIAL DE INFORMACION

. Los organismos de investigacién de’

AméricaLatinay de] Caribe estar4n conectdos
a las Universidades por medio del banco de
datos de 1a Red Nacional de Intercambio de
Investigadores para el Desarrollo de América
Latina y del Caribe (Redalc), la cual est4
disefiada como extensién de las redes de
transporte no jerarquizadas, como la red
Europea Eam, la norteamericana Bitnet, o la
canadiense Netnorth. Esta informacién fue
suministrada por el Secretario Gerieral de la

- Unién Latina, Sr. Philippe Rossillon, a la
redaccién de El Nacional durante su visita al
pais.

Redalc logrard integrar a los pafses
latmoamencanos a la red mundial de
transporte, conectada a su vez a redes
regionales que retine a més de 2.500 centros
.de mvestxgacnén

Esta idea auspiciada por el Programa de

Naciones Unidas para el Desarrollo (PNUD),
ha permitido que los gobiernos
latinoamericanos no gasten divisas al enviar

.

investigadores a perfeccionarse en paises
desarrollados.

La Guia Redalc constard de un tomo
central y 4 tomos divididos por especialidades
afines. Con esta publicacién se podr4 obtener
toda la informacién sobre unos 5.000
mvestlgadores que trabajan en los paises
miembros de Redalc.

En la actualidad los miembros
participantes de este importanté anteproyecto
son: Repiiblica Dominicana, Haiti, Venezuela,
Perd, Uruguay, Antillas Francesas y Costa
Rica, enuna primera fase; ensiguientes etapas
estarfan Colombia, Guatemala, Panam4, Cuba,
México, Nicaragua, El Salvador, Honduras,
Argentina, Brasil, Bolivia, Chile y Paraguay.

Para 1990 se espera la constitucién de la-
Asociacién Redalc, y 1a firma de un acuerdo
de cooperacién con Earn. V

Redalc también servird a organismos
cientificos de paises desarrollados para
facilitar .una informacién global sobre la
investigcién en latinoamérica.

PR()VINCIA INSATISFACCION POR LOS
SERVICIOS PUBLICOS

En el Seminario sobre Turismo,

Recreacién y Tiempo Libre llevado acaboen

la ciudad de Punto Fijo desde ‘el 20 hata el 21
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de septiembre del afio en curso, la Fundacién
para el Desarrollo de ,la regién Centro
Venezuela (Fudeco)



conjuntamente. con Fundarte y Unesco
presentaronunaencuestarealizada a 635 jefes
“de hogares de las ciudades de Punto Fijo,
Barquisimeto y San Felipe, concerniente al
uso, predominante del tiempo libre.

El estudio revelé que la actividad
predominante en dichas ciudades es ver

televisién. Las cifras en esta investigacién .

resultaron asf: en' Barquisimeto el 92.8 , en
Punto Fijo el 91.6% y en San Felipe €190.7%.
Otra de las acfividades que realizan
frecuentemente "las personas residentes .en
esas ciudades esla visitaafamiliares y amigos.
Las actividades culturales no encuentran

receptividad en la poblaciéfl;
La investigacién también dio a conocer la
opinién de los habitantes con respecto a los

_servicios piiblicos con relacién al turismo.La |

encuesta resulté de la siguiente manefa: en .
, Barquisimeto un 35% de los encuestdos
" consideran regular los servicios piiblicos con
relacién al turismo y-el 38.8% considera alos
servicios piblicos como deficiente; mientras
que en Punto Fijo el 32% lo califica de
deficiente. En conclusién, Fudeco averigué
pormedio de laencuesta la insatisfaccién por
los servicios publicos.

s

CERRADOS CANALES COMERCIALES DE TV

El' Ministerio de Transporte y
Comunicaciones decidi6, el dia martes 7 de
noviembre del afio en curso, el cierre por
espaciode 24 horas delos canales comerciales
de televisién: Radio Caracas Televisi6n,

Venevisién y Televén, debido a la violacién ’

de la Ley de Telecomunicaciones, la
Resolucién 1029, el Decreto 849 y: la
Resolucién 65. .

El titular del Ministerio de Transporte y
‘Comunicaciones Edgar Elfas Osuna firm6 la
decisién de sancionar a dichos canales de
televisién. El cierre se ejecut6 en etapas; el
"dfa miércoles 8 de noviembre fue cerrada

'Venevisién, desde las 6:00 am. hasta las 6.00"

am. del dia jueves. Al canal 2 (RCTV)letocé
desde las 6.00 am. del jueves hasta las 6.00
am. del dia viemes. Televén desde las 6.00
am. del dia viemnes hastas las 6.00 am. del
sébado 11 .de noviembre.

La Resolucién 102Y se refiere a la

prohibicién de peliculas violentas en horario
no permitido; el Decreto 849 prohibe transmitir
cufias que fomenten directa e indirectamente
el consumo de cigarrillos y demés productos
derivados del tabaco, y la Resolucién del

MTC ntimero 65 prohibe programas en los

cuales se usa indumentaria indecorosa.

Los directivos de dichos canales
manifestarion su protesta ante las acciones
tomadas en su contra por parte del gobierno,
argumentando que era una medida injusta, ya
que el canal del Estado, transmiti6 cufias de

* cigarrilloy no fue suspendido, pero afirmaron

que acatarfan la decisién del MTC

El' Ministro Edgar Osuna manifest6 que .
los canales de TV habian sido advertidos
sobre lailegalidad de la transmisién de cufias

" alusivas al consumo de cigarrillos el dia 4 de

octubre. Por otra parte el presidente del canal
del Estado, Luis Vezga Godoy, sefialé que
ellos habfan acatado la orden de suspender
dichas cufias a la primera advertencia.

El Presidente de la Repiblica, Carlos
Andrés Pérez, decidi6 suspender de su cargo
al Ministro de Transporte y Comunicaciones,

; Edgar Elias Osuna. Al respecto se han dado

varias versiones sobre lacausade estadecisién
tomada precisamente en el momento de
conflicto entre el gobierno y las plantas de
televisién.- En especial se comenta que su
salida obedece a fuertes presiones de las
plantas de televisién. Por fin, Carlos Andrés
Pétez nombr6 y juramenté como nuevo
Ministro ‘de Transporte y Comnicaciones a
Gustavo Farfa.
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24 PERIODISTAS ASESINADOS EN
' EL TERCER MUNDO

Almenos 24 profesionales de ]a informa- o

cién fueron asesmados en el Tercer Mundo,
en 1988, segiin el Comité de Proteccién a los

Periodistas, una agrupacién mdependleme con

sede en los Estados Unidos.
Elmismo Comité hadeclarado que 90 pe-
riodistas han sido agredidos fisicamente y
que 250 fueron detenidos. Asi mismo, este
grupo denunci6 la expulsién de 23 correspon-
sales de los paises donde trabajaban.
- Afganistén ha sido, en 1988, el pais mis
peligroso para los mformadores ya que alli
murieron cuatro periodistas internacionales:

'« -

unjaponés, unnoruego un paqu1stam y unso- .
viético.

En AméricaLatina, el Comitédenunciéla’
muerte de ocho periodistas en México, Brasil
y Colombia.

En Chile, el Comité ha mostrado su preo-
cupacién por las amenazas y persecuciones a
los periodistas, y se ha acusado, directamen-
te, a la policia chilena de agredir, al menos, a

23 periodistas, mientras cubrian la informa-

ciéndel triunfo del No contra Pinochet, en el
plebiscito del pasado afio.

LAS TELEVISIONES NO TENDRAN FRONTERAS
EN LA COMUNIDAD EUROPEA '

Los Ministros de Asuntos Exter'iores dela
Comunidad Europea hanllegado aun acuerdo
para que las cadenas de televisién puedan
emitir libremente sus programas. Solamente
Bélglca y Dinamarca votaron en contra de
esta directiva, segtin fuentes diplométicas.

- Francia, la Alemania Federal, los Pafses
Bajos y Grecia aceptaron finalmente el texto,
a pesar de sus reservas iniciales, gracias a
algunas precisiones que se hicieron dura.nte el
proceso verbal de la sesién. .

Lanuevadirectivaregulaunodelos puntos
més conflictivos de todas las sesiones: -el
‘porcentaje de producciones europeas aemitir,
En ella se pide a los Estados miembros que
velen para que se respete una proporcién
mayoritaria “cada vez que esto sea posible”,
con una cuota mayoritaria de produccién

' propia, sin especificar el porcentaje.
NUMEROSOS CAMBIOS
Estanueva directiva, que entraré en vigor
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en 1991, establece contrapartidas a esta
libertad de emisi6n, en formade determinadas
obligaciones como limites a la publicidad,

- protecciéndelos telespectadores mds jévenes,

etcétera. -

La televisién en los pafses de la CE ha
sufrido numerosos cambios en el curso de
estos tiltimos afios, como consecuencia més o
menos directa de la desordenacién que en la
década de los ochenta ha afectado
profundamente alos medios de comunicacién
de masas.

" Hasta 1976 aproxunadamente sélo Gran
Breumaposc{a un sistema mixto de televisién

- con dos cadenas publicas de la BBC v una

privada (1a ITV), mientras que en los demés
paises europeos, funcionaba latelevisién como
servicio piblico, con un control estricto de la

publicidad y la financiacion por el impuesto

sobre tenencia de aparatos. En 1976, 1a Corte

Constitucional italiana decreté que el

\



monopolio de laRAl eracontrario alalibertad
deexpresiény autoriz6 lacreaciénde emisoras
privadas, siempre que éstas tuvieran una
cobertura. local. Sucesivas absorciones
llevaron a la formacién de auténticas cadenas
comerciales de difusién estatal que acabarfan
por integrarse en el grupo de Silvio Berlusconi,
que hoy posee tres cadenas privadas con
programacién y estilo diferenciado (Canale
5, Retequattro e Italia) y compite con otros
tres canales.publicos que tiene la RAIL

También Francia procedi6 a desmantelar .

su televisién piiblica, la ORTF, con el
presidente Giscard d’Estaing, que establecié
la competencia y la obligacién de que las
cadenas se abastecieran en gran parte de sus
propios recursos publicitarios, aunque se
mantuvo el impuesto por tenencia de aparatos.
En 1987, la decisién de privatizar y poner ala

venta la primera cadena (TFI) consagré la

incorporaci6n de Francia a un modelo mixto
en el que operan tres cadenas publica (Anténe
2, France-3 y la.nueva La Sept, de vocacién
europea) frente a cinco comerciales mds. En
otros paises de la CE, el monopolio de la

televisién publica se ha visto erosionado por.
las cadenas via satélite, como en Alemania
Federal, con la creacién de SAT 1y 3-SAT.

1

" En otros paisés mds pequefios y

, geoéréficamente estratégicos, como Bélgica,

el monopolio habfa dejado de existir gracias
alatelevision por cable y por satélite. Hoy en
dia, un televidente de Bruselas, por ejemplo,
tiene acceso a una oferta de 37 canales, y a
partir del pr6ximo mes de diciembre, este pafs
pondr4 enmarchaunacadenaexclusivamente
comercial. Luxemburgo es la inica naciénde-
la CE con una sola cadena de televisién de
propiedad privada, la RTL, que ostenta el -
monopolio en si mindsculo territorio, aunque
éste se veaconstantemente “invadido” por las
cadenas de los pafses vecinos. A su vez

" Luxemburgo tiene una fuerte penetracién en

la Bélgica de habla francesa, y también ha
puesto en marcha un segundo canal via satélite,
¢l RTL-PLUS. e

(La Vanguardia. 4-X-1989).

~.

INAUGURADA TELEVISORA REGIONAL
DEL TACHIRA

El dia 24 de noviembréjen la ciudad de
San Cristébal, el Presidente de la Repiiblica,
Carlos Andrés Pérez, inauguré la Televisora
Regional del T4chira, (TRT), primera planta
bi-nacional de América Latina.

. LaTelevisora Regional del T4chira, tiene
una sefial que abarca un millén setecientos
mil habitantes que ocupan uno y otro lado de
la frontera colombo-venezolana. - -

Esta planta regional es el valioso esfuerzo
de un grupo de j6venes empresarios, entre los
que se destacan: Oswaldo Jugo, Edgard E-
duardo Espejo y Humberto J. Rincén.

Concluido el acto inaugural, 1a Televiso-
ra Regional del Tichira comenz6 la progra-
macién con un especial noticioso de una ho-
ra, el el cual incluyeron micros especiales so-
bre el surgimiento de la TRT.
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LAS MEJORES PELICULAS DE LA DECADA

En el mes de noviembre un jurado de 13
criticos y.expertos franceses en cinematogra-
ffa, reunidos a iniciativa de la publicaci6n es-
pecializada Cahiers du Cinemay Radio Euro-
pe 2, seleccionaron las 10 peliculas m4s des-
tacadas de la década. ~

Las peliculas que resultaron seleccxona—
das son:

1) “Fanny and Alexander”, de Ingmar '

Bergman,

2) “Paris, Texas”, de Win Wenders

3) “Intervista”, de Federico Fellini,

4) “The Purple Rose of Cairo”, de Wo-
ody Allen,

5) “The Time of the Gyp51es" de Emir
Kusturica, '

6) “The Sacrifice”, de André Tarkovsvs-

{

7) “Once Upon a Time in America”, de

' Sergio Leone,

8) “The Marriage of Maria Braun" de
Rainer Fassbinder,
9) “Yeelen”, de Suleimén Cisse, y
10)"Sauve qui peut la vie”, de Jean Luc
Godard.

La eleccién de las peliculas se bas6 en u-
na encuesta entre los
lectores y oyentes de larevista y radioemiso-
ra antes mencionadas. ’

En la seleccién, el jurado afiadié una pe-
licula adicional: ;“The
Dead”, del extinto director norteamericano
John Huston.
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INDICE TEMATICO SECC]ON BOL.N2 - : PAG.
ANTROPOLOGIA \
1988 _— El deporte en los libros. ‘
" José Ignacio Rey BIB 63 73-76
1988 — “Salto en el Atlantico” '
de Maria E. Esparragoza. -
Oscar Luclen -
Miguel A. Ortega ART 64 62-68
ASPECTO ECONOMICO
1988 — Con el cine.venezolano:
ino hay problema! ‘
Gustavo Hernandez Diaz ART 62 59-67
1988 — Olimpiadas,comercio y
televisién. +
Inversiones estratégicas.
Francisco Tremonti ART 63 4-12
1988 — El deporte y las olimpiadas
como negocio publicitario.
José Martinez Terrero ART 63’ 44-52
1988 — Estructura de los medios de - :
) difusioén.
Luld Giménez -
Angela Hernandez BIB . 64 100-101
1989 — La potencialidad del espacio N
' iberoamericano. - :
Octavio Getino "-ART 68 62-73
*ASPECTO HISTORICO Tt
. +
1988 — La const uccién de América
Latina. ’
S Tulio Hernandez ART . 62 5-17
1989 -- América: apuntes sobre la
creacién de un continente '
Maritza Guaderrama H. ART . 67 39-45
ASPECTO JURIDICO f .
1988 — Primeras Jornadas sobre as- )
pectos juridicos de las tele-
comunicaciones. INF 62 120



INDICE TEMATICO . : SECCION BOL.N2 PAG.
ASPECTO POLITICO
1988 — Los Sindicatos y los Medios
de Comunicacién Social.
. Geoff Walsh ART 65-66 70-87
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