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..porque tienes derecho a saber

{

No hay proyecto sin base ideolégica.
Y el derecho a saber, forma parte de los
fundamentos de la Biblioteca Carlos

Eduardo Frias desde su concepcién en 1988..

Objetivos muy claros se dieron espacio
para desarrollar y organizar colecciones
especializadas del camino que elegimos:
Publicidad, Mercadeo y diferentes dreas de
investigacién relacionadas con estas
materias para estudiantes, académicos,

investigadores o publico en general

que tienen y sienten el derecho a saber.

Hoy el campo
est4 sembrado.
Ahora ti puedes
recoger los frutos.

Biblioteca
Carlos

Eduardo

Frias

Av. Diego Cisneros, Edf. ARS,
Los Ruices. Apdo. Postal:
70103 y 70104 Los Ruices -
Caracas 1071

Teléfonos: 238.2511 ,
239,0533, Fax: 239.4290
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| centésimo aniversario de la apa-

ricion del cinematografo ha coin-

cidido con el vigésimo ario de exis-
tencia de nuestra revista COMUNICA-
CION. Feliz coincidencia que nos ha
motivado para poner en el primer plano
de este niimero el tema «cine».

Lo mismo cuando se presentaron las
primeras obras de Lumiére en el Paris
de 1985, como cuando nuestro Manuel
Trujillo en 1987 estrend sus cortos en el
teatro Baralt de Maracaibo, se creia
asistir mds al desarrollo de una inven-
cién técnica para reproducir con exacti-
tud larealidad que a lainiciaciénde una
industria capaz de alimentar los suefios
del siglo XX.

Sin desmerecer su utilidad para mu-
chos menesteres, el cine ha sido ante
todo para las tres primeras generacio-
nes de este siglo el templo laico en el que
se ha adorado a las estrellas del univer-
so filmico, se ha guardado un culto aten-
1o y respetuoso —a veces estrepitoso—
al rito de las expresiones mds emotivas
que desinhibe la oscuridad, y se ha plas-
mado el imaginario sobre el pais real y
deseado.

En tiempo de Gémez nos asociamos
a los sueiios de la modernidad que pro-
venian de la meca del norte —Holly-
wood—, y comenzamos a reconocernos
ennuestro propio espejo cinematogrdfi-
co sobre todo a través de los noticieros.
También iniciamos nuestra complici-
dad melodramdtica con los otros pai-
ses latinoamericanos, especialmente
México, compartiendo imaginarios
machistas y despechados. Hasta tuvi-
mos un Presidente, Rémulo Gallegos,
que volcé sus aventuras literarias al
cine tratando de proyectar la lucha de
la civilizacién contra la barbarie en
nuestro continente de Dofias Bdrbaras
y Santos Luzardos.

Las alegrias, lloros, risas y despe-
chos de los varones tomaron el reperto-
rio expresivo de los mariachis, los san-
drinis, y los cantinflas; las mujeres se
identificaron con las venus encarnadas
en Maria Félix, Libertad o las versiones
nacionales de Lila Morillo y Susana
Djuim. Todos eventualmente cantanmos
loores con frescos de la historia patria,
revivimos el folklorismo llanero, y una
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vez superado cierto mimetismo holly-
woodense al gusto de las dictaduras,
algunos mds enterados asomaron una
mirada neorrealista sobre la otra Vene-
zuela, que iba surgiendo en los entornos
urbanos. Pero aiin pasé mds de una
década para que el cine se atrevieraala
-representacion abierta de las convulsio-
nes y violencias revolucionarias de los
sesenta en sintonia con los partos de la
produccién del cine liberacién cubano,
brasilerio, argentino y chileno. '

Amediados del siglo, antes de que la
competencia televisiva dispersara los
piiblicos fieles al cine y surgieran el
videograbador o las nuevas hidras mul-
timedia, el cine llegd a ser un hecho de
cultura central como puede verse por
estos datos extraidos del Ministerio de
Fomento para 1956, que nos muestran
una situacién epocal. el teatro con 1510
funciones para 105 mil espectadores re-
caudé 10 millones de bolivares.; el béis-
bol con 233 partidos, siendo ya un de-
portedemasas, congregé a 925 milfand-
ticos con una taquilla de 6 millones de
bolivares.; las carreras de caballos con
152 jornadas acapararon la atencion de
82 mil espectadores, que dejaron poco
mds de 2 millones de bolivares por las
entradas; por fin, el cine con 212.860
exhibiciones, superando la cifra de 41
millones de espectadores, rebasé los 65
millones por concepto de recaudacion
entaquilla. E1 65% del bolivar dedicado
a diversién era para el cine.

Sin embargo, para cuando Venezue-
la comienza a ilusionarse con las posibi-
lidades de una industria cinematogrdfi-
ca nacional el mercado mundial sufria
una crisis de recesion, que apenas ha
comenzado a superarse por la recompo-
sicién del mercado, asociando la indus-
tria del cine a la del video, y iiltimamen-
te, a la television por cable. En efecto, a
principios del sesenta el box office regis-
traba en los Estados Unidos un descenso
del 40% y en Inglaterra el niimero de
espectadores se redujo a menos de. un
tercio. Nuestro ritmo, al menos en los
que respecta a la produccién en los
setenta cuando llegamos a producir has-

ta 12 largometrajes anuales, sobrepa- .

sando los promedios del cincuenta, pa-

zamos a gozar de los beneficios irriga-
dos en todos los campos culturales de la
bonanza petrolera. Precisamente al na-
cer la revista en 1975 nos entusiasma-
mos con las promesas de un cine nacio-
nal, que incluso nos atrevimos a denomi-
narlo como «nuevo cine venezolano»
por el impulso con el que surgié, pero,
hoy sin duda, pues contamos con mds
perspectiva, juzgamos que fue un espe-
Jismo.

El desarrollo de la produccién cine-
matogrdfica, el incremento de largome-
trajes concluidos y exhibidos, la incor-
poracion de nuevos directores y actores
conformacidony experiencia, la combina-
cién de un cine de género para piblicos
amplios y otro de cardcter mds innova-
dor o autoral, auguraban un panorama
alentador, que se desplomé en un lustro
con la baja de los petrodélares y la ex-
pansion televisiva. Baste recordar que
histéricamente Venezuelallegé a contar
con mds de 700 salas comerciales de
exhibicién —y probablemente hasta 900
incluyendo otros salones teatrales o miil-
tiples— y hoy esta cifra ha descendido a
200.

En esta panordmica retrospectiva,
sin desconocer algunos logros artisticos
recientes o el apoyo, por fin, de una Ley
y la creacién del Centro Nacional Auto-
nomo, nuestro cine estd agénico en su
doble sentido de precarierad’y combate.
Supuesta la debilidad de nuestro merca-
do, no nos hacemos excesivas ilusiones
sobre sus perspectivas, pues el reto de
mantenerse en relacion con piblicos
multitudinarios —a no ser que nos limi-
temos a un cine de arte confinado a los
museos— exige hoy pasar por la recon-
versién tecnolégica, la recomposicion
del mercado y la cultura multimedia.

La convergencia del centenario del
ciney del vigésimo aniversario de nues-
trarevistaesfechapropiciaparcelebrar
el esfuerzo aventurado de quienes han
hecho posible un cine nacional, espejo
del pais; para agradecer a nuestros co-
laboradores una revista imposible sin
ellos, y, para abrir unavez mds nuestras
paginas al didlogo y la reflexién sobre
ese hecho comunicacional que nos fasci-
na, apasiona, y hoy preocupa a todos: el

recia diverso, pues en esos afios comen- [ COMUNICACION L3

2



EBINATLRAD/A

Cine venezolano:
el derecho a defender huestras imagenes

Rosamelia Gil

DlREGTOR
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UANDO EL ESTADO

ES UN FORAJIDO

Para no alejarnos del tema
filmico, como las cldsicas peliculas
“western”en donde un hombrerebel-
de y malgeniado hufa de las leyes y
era perseguido insistentemente por
el alguacil mayor del pueblo; asf le
hatocado al gremio del cine venezo-
lano perseguir al Estado, representa-
do por distintos gobiernos, conel fin
de que se ajuste a su condicién y se
decida a legislar la actividad cine-
matogréfica. Los afiches rotulados
con “se busca” una ley de cine co-
menzaron en este siglo.

Aunque algunos consideran que
en la actualidad no podemos hablar
de industria cinematografica sino de
pre-industria -lo cual es-cierto si nos
comparamos con la Meca de Holly-
wood- histéricamente la etapa pre-
industrial de nuestra cinematografia
se ubicaen ladécadade los cuarenta.
En la siguiente, 1950, la Cdmara de
Industria Cinematografica pedfa
mediante un documento un decreto
ley. En 1966, del seno del I Encuen-
tro de Cine nace un proyecto de Ley
de Cine impulsado por el presidente
del INCIBA, Sim6n Alberto Consal-
vi, quien 1o introduce en los ministe-
rios de Fomento, Hacienda, Educa-
cién y Cordiplan. Representantes de
los distribuidores y exhibidores se
manifestaron en contradel proyecto,
el cual terminé engavetado. Sin em-
bargo, este proyecto sirvi6 para ins-
pirar las Normas sobre 1a Industria
Cinematogréfica, en 1973, también
llamadas "Normas de abril ", primer
instrumento legal que concernfa di-
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rectamente al cine. Hasta el momen-
to el Estado se manejaba con el cine
de manera muy desarticulada, exis-
tfaunadirecci6n de cine en el Minis-
terio de Fomento, en el Ministerio
de Informacién y Turismo y en el
CONAC.

"Conlacreacién de la Asociacién
Nacional de Autores Cinematogra-
ficos (ANAC), la Federaci6én Vene-
zolana de Centros de Cultura (FE-
- VECQ), 1a Asociacién de Criticos Ci-
nematograficos (AVCC) y laCdma-
ra Venezolana de Productores Cine-
matogrdficos (CAVEPROL) se
formé un frente que motorizé la lu-
cha pro defensa del cine nacional,
materializada en la entrega de un
nuevo proyecto de ley de cine que se
introduce ala Comisién Permanente
del Senado en 1979. Ese afio se emi-
tieron los decretos 3057 y 3058 que
planteaban por vez primerauna cuo-
ta obligatoria de participacién en
pantalla para el cine producido en el

pais. Estos decretos fueron luego -

sustituidos por iniciativa de los gru-
posinvolucrados reunidosen el Foro
Cinematogréfico, reunién de la cual
salieron las Normas para la Comer-
cializacién de Obras Cinematografi-
cas que “consagran el derecho de la
cinematografia nacional a accederal
mercado local de salas de exhibi-
cién, para asf poder competir con la
producci6n extranjera, y establecer
asimismo algunos controles, a efec-
tos de proteger el sector distribuidor/
-exhibidor de su dependencia de la
importacién.»!

En 1981 se creé el Fondo de

Fomento Cinematogréfico (FONCI-
NE) adscrito al Ministerio de Fo-
mento y formado por los diferentes
grupos de la industria, de la exhibi-
cién y de la distribuci6n. Se alimen-
taria de aportes del Estado y del
6,66% de la taquilla neta de los ci-
nes. A pesar del potente impulso que
le dio este organismo a la produc-
ci6n cinematografica —que aument6

notablemente en los “80- la crisis

econdmica producida a finales de 1a
década afect6 alaindustriay llev6 a
los gremios a desempolvar sus carte-
les para buscar nuevamente un res-

paldo juridico, esta vez afianzando ~

una politica m4s decidida que impli-
caralareestructuracién de FONCINE
y la integraci6én iberoamericana.

LA PERSECUCION TERMINO
CON EL CNAC

Con la participacién del presi-
dente de FONCINE, y de delegados
del grupo Exhibidores-Distribuido-
res, de la ANAC y de CAVEPROL
fueredactado el anteproyectode Ley
Especial de la Cinematografia Na-
cional presentado al Congreso en

enero de 1991 y aprobado finalmen-.

te en agosto de 1993. La Ley tiene
como objetivo “el desarrollo de la
industria cinematografica nacional
y de los creadores de obras cinema-
togréficas; la libre circulacién de
obras cinematogréficas; la produc-
cién y distribucién y exhibicién de
obras cinematograficas nacionales y
]aconservaci6n del patrimonio cine-
matografico nacional y extranjero

[COMUNTEACIONY
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como patrimonio de lahumanidad”.2

Desde su creacién FONCINE se
habfaencargado basicamente de otor-
garlos aportes del Estado para finan-
ciar laproduccién nacional, median-
te créditos a los autores y de promo-
cionar de cara al exterior el cine
nacional a través de los festivales
internacionales de cine. Ahora el
Centro Nacional Auténomo de Ci-
nematografia (CNAC) lo sustituye,
aunque su figura no es una mera
sustitucién pues inscrito dentro de la
Ley de Cine tiene una funci6n defi-
nidamente més amplia.

E1CNAC nace adscrito al Minis-

-terio de la Secretarfa de la Presiden-

cia y tiene personalidad juridica y

" patrimonio propio, s a él a quien le

corresponde de ahora en adelante
disefiar los lineamientos generales
de la politica cinematogréfica y eje-
cutarla. En julio de 1994 comenza-
ron las actividades de este centro con
un presupuesto de 150 millones, que
este afio 1995 se ha incrementado en
820 millones 700 miil bolivares, lo
que significa cinco veces mds del
primer presupuesto y que demuestra
que en el pafs finalmente existe una
disposici6n real para apoyar verda-
deramente el cine nacional.

De acuerdo alo establecidoenla
ley, el 60% del presupuesto del
CNAC es para ser distribuido en
producci6n de cine. Hasta ahora las
modalidades de financiamiento se
han realizado de dos formas, contra
incentivos, lo que significa que el
CNAC obtiene un porcentaje de in-
gresos que se calcula siguiendo la
relacién: 01% por cada 100 mil boli-
vares. Este porcentaje de ingreso lo
entrega el realizador a la institucién
par reducir su deuda. La segunda es

+ la de participacién financiera, que

establece que todos los ingresos ge-
nerados por una pelicula, bien sea
por taquilla y comercializacién, se
repartirdn de acuerdo al porcentaje
de participacién de cada una de las
partes. El promedio de participaci6n
del CNAC bajo esta modalidad osci-
la entre 40 y 50% del presupuesto
total del filme.3

Este afio el financiamiento ha
comenzado a entregarse mediante



supuesto, otorgado 45 dias antes de
comenzar el rodaje. Una comisién
del CNAC se retine con los produc-
tores para supervisar la preproduc-
ci6n, el disefio de vestuario, las loca-
ciones, las maquetas, y vuelve a re-
unirse con el equipo antes de comen-
zar a filmar, una accién que habla de
la importancia que el CNAC est4
: adjudj.cando al control de todo el
proceso, lo cual debe repercutir en la
calidad final.

Para este afio el presidente del
CNAC, Sergio Dabhar, ha anuncia-
do* que se espera estrenar catorce
peliculas venezolanas, una de ellas
ya ha sido estrenada, Karibe kon
Tempo, de Diego Risquez .(Febre-
r0,1995). Las siguientes son: Des-
nudo con naranjas, de Luis Alberto
Lamata; Mecédnicas Celestes, de Fi-
naTorres; Bésame mucho, de Phili-
ppe Toledano; Sicario, de José Ra-
moén Novoa, ganadora del “Sol de
Oro” en el Festival de Biarritz; Los
platos del diablo, de Thaelman Ur-
gelles, archivada desde hace mé4s de
un afio. Para finales del “95 se espe-
ran Trampa para un gato, de Ma-

" nuel de Pedro; Santera, de Solveing
Hoogesteijn; Tokio-Paraguaipoa,
de Leonardo Henriquez; Aire-Li-
bre, de Luis Armando Roche; Tos-
ca, la pelicula, de Ivdn Feo; Despe-
dida desoltero, de AntonioLlerandi;
Un tiro en la espalda, de Alfredo
Lugo y Antes de Morir, de Pablo de
la Barra; algunas de las cuales co-
menzaron la filmaci6n a principios
de este afio.

También para 1995 el CNAC
aspira aprobar de siete a ocho largo-
metrajes. La Comisién de Estudios
de Proyectos, encargada de aprobar
los proyectos de filmes qued6 con-
formada por Leonardo Henriquez,
por la ANAC; José Ramén Novoa,
por CAVEPROL,; Alberto Barrera
Tizca, porel CONAC y Luis Alberto
Lamata, en representacién de la
ANAC, CAVEPROL y Sindicatos.
De darse todos estos estrenos se su-
perariaampliamente lacifrade 1994,

durante el cual s6lo se estrenaron .

tres filmes: Mévil Pasional, de Mau-
ricio Walerstein; En territorio ex-
tranjero, de Jacobo Penzo y Ledez-
ma, ¢l caso mamera, el largometra-
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je documental por el cual su autor,
Luis Correa, tuvo que esperar 12
afios para ser presentado al piblico
sin censura y pagar varios meses de
cércel.

LAS RESPONSABILIDADES
DE LA LEY

Ademds del apoyo a la produc-
ci6n filmica, las funciones del CNAC
se diversifican a otras tareas como:
estimular, proteger y promover la

produccién, distribucién, exhibicién
'y difusién dentro y fuera del pais las

obras cinematogrificas nacionales;
suscribir convenios destinados a de-
sarrollarlaproduccién, distribucién,
exhibicion y difusién de las mismas,

e incentivar y proteger las salas de

exhibicién, entre otras.

Las estrategias para la comercia-
lizacién y la distribucion de las peli-
culas venezolanas es uno de los pun-
tos prioritarios, pues como se sabe el
mercadolocal es muy pequefio como
para recuperar las altas inversiones
que se realizan, y el costo promedio
de una pelicula venezolana es de 80
millones de bolivares, ademds los
insurnos han aumentado exponen-
cialmente, por ejemplo, 400 pies de
pelicula virgen valian aproximada-
mente 1.700 bolivares en 1993, aho-
ra valen mas de 40 mil. '

La figura de la coproducci6n es
una via para compartir los gastos del
financiamiento de las peliculas que
se ha venido aplicando en el pais con
muchoéxito. Eneste sentido las ideas
del CNAC van mucho més alld y se

piensa en establecer los mecanismos
paraque productores extranjerosrea-
licenrodajes en Venezuela, lo que se
convertiria en un rentable negocio
de inversién desde diversos puntos
de vista. Esto se realizaria con la
creacién de una “film comission”,
organizacién muy comun en los pai-
ses con fuertes industrias cinemato-
gréficas que le presentan las produc-
toras y post-productoras todas las
ventajas para filmar en casa.

En cuanto ala comercializacién,
sobre todoenel exterior, el CNAC se
ha planteado la creacién de “agentes
asociados que conviertan el cine en
un negocio™d, la creacién de una
comercializadorainterna-como tam-
bién se hallamado- permitiria explo-
rar 4reas que vienen siendo espacios
fructiféros para vender el cine como
los canales de televisi6n tanto nacio-
nales como internacionales y los ca-
nales por cable.

Acciones concretas en este senti-
do sonlos contactos queel CNAC ha
establecido durante 1994, En primer
lugar con el gobierno francés a tra-
vés de la Embajada de Francia y su
programa de fondos Fond Sud, me-
diante el cual se comenzé una rela-
cién de co-produccién. Con el Mi-
nisterio de Relaciones Exteriores de
Francia se logré el compromiso de
apoyar el seminario de Empresarios
para la Produccién Audiovisual
(SEPA) que desarrolla Fundavisual
Latina, y que consiste en tres talleres
dictados a guionistas en los cuales
los franceses participardn con sus
expertos y servirdn de puente con los



productores europeos potenciales.
En segundo lugar estd el acuerdo
de co-produccién firmado a finales
del “94 con el Instituto Cubano de las
Artes y laIndustria Cinematografica
de Cuba, cuyo objetivo es promover
la colaboracién entre ambos paises
para la realizacién de proyectos ci-
nematograficos en los que cada pafs
aportard 100 mil délares anuales.
También se prevé el intercambio a
través de talleres y asesorias en dife-
rentes aspectos de la produccién fil-
mica por parte de especialistas y
técnicos de ambos paises. Y por 1l-

timo, el contacto que resulta mas ~

interesante y genera mayor expecta-
tiva por tocar el mercado norteame-
ricano, el realizado con 1a Comisién
de Videoy Cine de Miami. A media-
dosde enerode 1995 conlavisitadel
gerente general del CNAC a Miami
se acord6é firmar un contrato que
contempla estrechar las relaciones
entre el pafs y el estado de Florida, “a
través del uso de alta tecnologia, que
incluya mano de obra y servicios, y
del estimulo a la produccién y distri-
bucién en cine y video™.6
En relacién con la exhibicién in-
terna de los filmes venezolanos la
situacién que se enfrenta ha venido
iltimamente complicdndose y no
augura beneficios para el publico
espectador. El estado de las salas de
proyecciénhaempeoradoy nuncase
llevado a cabo formalmente un pro-
grama de supervisién de las mismas.
A esto se une la progresiva desapari-
cién de salas. De 700 salasen 1974 a
205 en 1994, lo que suma un total de
495 salas cerradas en 20 afios. Como
causas de este descenso, la Asocia-
cién Venezolana de Exhibidores de
Peliculas (AVEP) seiiala que el Mi-
nisterio de Fomento es responsable
por la congelacién que ha hecho de
las tarifas del precio del cine, medida
que vuelve arepetirse con tintes poli-
" ticos. En 1974 los precios de laentra-
das se congelaron en 5 bolivares y
estuvieron con ese precio diez afios,
hasta 1984. En ese lapso cerraron 400
salas. De 1984 en adelante se han
seguido cerrando salas debido a que
el negocio se ha hecho cada vez me-
nos rentable y los precios se han ido
incrementado poco a poco perono lo

suficiente. Asf como gozamos toda-
via de unade las gasolinas més barata
del mundo, con el precio de los
“tickets” de cine sucede algo similar.

La escala de precios de las 205
salas que existen en todo el territorio
oscila entre 120 y 300 bolivares, sa-
cando un promedio de precios eso
equivale a 200 bolivares, o 1,17 d6-
lares, una cifra que comparada con
los precios del resto de Latinoaméri-
ca constituye la més baja, la escala
vade 1,74 d6lares en Colombia, a6
d6lares en Argentina.’

El argumento de las denuncias
de la AVEP es la contradiccion apa-
rente manifiesta en 1a pregunta: ;Si
el cine es considerado servicio de
primera necesidad, y por ello sus
precios estan congelados, porque las
peliculas que se exhiben son consi-
deras articulos de lujo?.

RECONOCER
LA IMAGEN PROPIA

Las estadisticas cinematografi-
cas mundiales a primera vista mues-
tran un descenso: menor nimero de
salas de exhibicién, menor produc-
ci6n de filmes por afio, menor nime-
ro de espectadores cinematogréfi-
cos. En Venezuela de acuerdo a los
datos de la Direccién de Cine del
Ministerio de Fomento se pasé de
30.39 millones de espectadores en
1986 a 25,36 millones en 1990.8
También se habla de una reducci6n
en la asistencia a las salas del 24%
durante 1994.

Por otro lado las cifras aumen-
tan: mayor nimero de canales por

" cable, mayor nimero de peliculas

exhibidas por televisién (35 por se-
mana en Venezuela en 1992).9 Estas

tendencias han llevado a decir que el

cine va adesaparecer, lo cual dentro
de una visién futurista “Julio Vernia-
na” no resulta descabellada, y po-
drfamos vernos dentro de cien afios
mds, visitando desde una nave espa-
cialla réplica museistica de una sala
de cine. En todo caso lo que desapa-
recerfan serian las salas de cine. Pero
sin detenernos en especulaciones, lo
que estd sucediendo actualmente es
que el cine se estd viendo en otras
“plataformas”; por televisién y por
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las computadoras con los programas
multimedia. Una recepcién novedo-
sa del cine, quiz4s descargada del
ritual de la sala de proyecci6n, pero
con las gratificaciones propias de
estos tiempos: el ahorro de tiempo y
esfuerzo, la comodidad, la inmedia-
tez de una pantalla hogareiia.

El cine es un espectdculo masivo
que en Venezuela, como se ha visto,

‘es susceptible de ser considerado

prioritario para el consumo. Afortu-
nadamente estamismarelevanciaha
empezado a otorgérsele con la apro-

. baci6n de un marco legal que lo
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proteja, fomente y regule. De todo
un proceso de luchas el cine nacional
sali6 robustecido. El CNAC ha co-
menzado dindmicamente su trabajo,
y con €l una nueva etapa, no obstan-
te, seria conveniente desarrollar y
fortalecer, como parte de la politica
cinematograficala promoci6én y con
ella la actitud y disposici6n hacia el
cine venezolano. El reconocimiento
de que es nuestro cine y de que no
hay que apoyarlo por el sélo hecho
de ser propio, sino porque adem4s ha
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demostrado tener calidad. La comu-
nidad profesional lo ha hecho cons-
tar a través de distintos premios in-
ternacionales. ’ '

Hay que romper con el prejuicio
ganado, en parte por la temdtica so-
cio-marginal predominante en la
década de los “70, de que el cine
venezolano es malo y monotemético
al presentar s6lo realidades violen-
tas, casos escabrosos, etc. Esas im4-
genes correspondieron a las necesi-
dades expresivas de un momento.
En la filmografia reciente: Jericé,

Un suefio en el abismo, Disparen a-

matar, Golpes a mi puerta, Roraima,
se percibe una estética diferente y se
presentan contenidos y opciones

" comunicativas variadas.

Sin esperar que el cine venezola-
no se convierta en una competencia
verdadera para el cine comercial,
cosa imposible para paises como
Francia con una sélida politica cine-
matogréfica donde el 70% del mer-
cado es extranjero, pensamos que
serfa beneficioso llevar a cabo una
promoci6n local m4s agresiva acom-
pafiada de lapsos de exposicién més
amplios, al menos para que el cine
nacional logre afianzarse en el piibli-

co como una referencia sino indis-
pensable, necesaria.
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Las 10 Mejores
Peliculas
del Cine Venezolano

Oriana.

Fina Torres (1985)

Jerico.

Luis Alberto Lamata (1991)

El pez que fuma.
Romaén Chalbaud (1977)

Golpes a mi puerta,
Alejandro Saderman (1993)

Pais Portatil.
Ivédn Feo, Antonio Llerandi
(1977)

Cangrejo IL
Romén Chalbaud (1984)

Araya.
Margot Benacerraf (1954)

Se solicita muchacha
- de buena presencia
y motorizado con moto
propia.
Alfredo Anzola (1977)

Juan Vicente Gémez
y su época.
‘Manuel de Pedro (1975)

La Boda.
Thaelman Urgelles (1982)

Otras Nominadas

Operacién Chocolate
La Balandra Isabel lleg6
esta tarde

Un sueiio en el abismo
El misterio de los ojos
escarlata

La quema de Judas

En Sabana Grande siempre
es de dia

Oro Negro

El Domador

El Huminado

Oveja Negra

Disparen a matar
Homicidio culposo

Fuente:
Votacién del Equipo Comunicacién




1desarrollode nuevas tecnolo-
E gfas ha hecho.que el cine haya

variado la forma de ofrecer
sus productos y, por tanto, en la
formaen que es consumido. En efec-
to, otros medios, como la televisién
y el videoreproductor (VCR), que se
nutren -en gran parte- de lo que el
cine produce para sf; ha hecho que el
proceso de recepcién de este medio
haya variado y poco se conozca so-
bre ello. Esta investigaci6n se plan-
tea, desde la perspectiva de los con-
sumidores, conocer algunos aspec-
tos de este proceso; particularmente,
los usos, gratificaciones y expectati-
vas conrespecto al medio de quienes
asisten alasaladecine. Paraello, se
disefié un estudio de cardcter explo-

ratorio sobre una muestra intencio- -

nal de espectadores de cine en las
salas que proyectan peliculas «co-
merciales». Los instrumentos de re-
colecci6én de datos fueron la entre-
vistainestructurada y la observacién
y la informaci6n fue analizada
cualitativamente. Los resultados di-
cenquelos asistentes alasalade cine
siguen obteniendo una variedad de
gratificaciones individuales y socia-
les por las que prefieren la forma
tradicional de consumo cinemato-
grafico sobre otras. Asimismo, se
sefialan algunas de las razones por
las cuales el consumo del cine en
video va ganando adeptos, aun cuan-
doparalos cinéfilos el asistiralasala
de proyeccién es una experiencia -
hasta ahora- insustituible.

ALGUNAS PRECISIONES
NECESARIAS

Estainvestigacion abordaun seg-
mento de la audiencia cinematogra-
fica en Caracas: el que asiste a salas
del llamado «circuito cinematogra-
fico comercial». Se consider6 «au-

diencia cinematogréfica» a aquellas

personas que estaban en la puerta de
lasaladeciney se disponian aentrar.

Por Circuito Cinematografico
Comercial hemos tomado aquellas
salas donde se proyectan peliculas
que, independientemente de su cali-
dad cinematogréfica o autores, pro-
duzcanbeneficioscomerciales, y que
ayudan a mantener la cartelera cine-

ENTRADA

Proceso de recepcion
de cine comercial
en Caracas

Leoncio Barrios

Este articulo contiene los resultados parciales de una investigacion
sobre Usos, gratificaciones y expectativas de la audiencia de cine

en Caracas: la sala de cine v la sala del hogar, proyecto

que fue seleccionado en el concurso de investigaciones de la Fundacion
Cinemateca Nacional en 1993 y financiando por esa institucion.

Los estudiantes Pedro Micheli y Maria Celeste Mora colaboraron

en la recoleccion de informacion.
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matogrifica en movimiento a través
de frecuentes estrenos. A pesar de
que esa pudiera ser también la fina-
lidad de otras salas consideradas «no
comerciales», esta categoria exclu-
ye a aquellas que tienen como obje-
tivo principal la promocién del cine
como arte (tipo la Cinemateca Na-
cional y las llamadas de «arte y ensa-
yo») o las que por sus especiales
caracteristicas de oferta se limitan a
ciertos temas, géneros u origen de
los filmes, como las pornogrificas,
las de s6lo violencia o peliculas
mexicanas. ,

La investigacién tiene un caréc-
ter exploratorio —por tanto no intenta
probar ninguna hip6tesis—, con orien-
taci6n cualitativa y el énfasis para el
andlisis estd en la calidad y diferen-
cia de las respuestas, no en su canti-
dad o semejanza. Como los resulta-
dos son producto de un grupo de
entrevistados seleccionados de una
forma no probabilistica, no son ge-
neralizables a los consumidores de
cine en Caracas y mucho menos, en
Venezuela.

EL PROBLEMA

El espectador de cine ha sido un
eterno olvidado en términos de in-
vestigacién. La mayorfa de las in-
vestigaciones sobre audiencia de
medios se dedican a los televidentes
y en segundo lugar a los radioyentes
y lectores. Enunarqueo bibliografi-
co en las bibliotecas y centros de
documentaciénde Caracas, se encon-
traron s6lo cinco trabajos que hacen
referenciadirecta, otangencialmente,
a aspectos del piblico cinematogra-
fico.

Entre los pocos datos o indices

sobre consumo de cine, y de los cua-

les se podrian inferir algunas carac-
terfsticas del piblico, estdn los in-
gresos por taquilla. Precisamente ese
dato puede decirnos del impulso del
cine en Venezuela. Esto, porque si
algiin consumo -de medios pudiera
haberse afectado por la agudizacién
de la crisis econ6mica y social del
pais en los tltimos afios, ese es el de
cine. Al respecto, Martinez (1993:
122) reporta datos de ese descenso
tanto a nivel nacional como metro-

politano, lo cual no debe ser pasado’

por alto cuando, por definicién, el
cine es un medio de consumo masi-
vo.

Al pensar en las causas del des-
censo de asistencia al cine, aparecen
varias razones, algunas de ellas se-
fialadas por Martinez (op. cit.),como
son la proliferacién de clubes de
video, la televisién por suscripcidn,
la oferta de cine televisado y la dis-
minucién de salas de cine en Cara-
cas. Pero a ello habrfa que sumar
otros factores de tipo socioecon6mi-
co -frecuentemente argumentados
enconversaciones informales—como
sonel costode lasentradas y el incre-
mento de la inseguridad piblica en
laciudad, lo que ha hecho que dismi-
nuya la audiencia nocturna, la més
nurnerosa e€n términos del mercado.

Pero, precisamente dos de esos
factores: la proliferacién de club de
videos, en los cuales se distribuyen
peliculas en formato de video para
usar en VCR, y la transmisi6n de
largometrajes creados parael cine, a
través de la TV; permiten pensar que
ha aumentado el consumo de este
medio. Inclusive, se puede decir que,
a pesar de la evidente disminuci6n
de la asistencia a las salas de cine,
hoy el cine tiene m4s consumidores
que nunca antes en su historia.

Asi, el interés de esta investiga- -

cién esta en las razones de asistencia
a la sala cine de los que siguen asis-
tiendo, y el consumo de este mismo
tipo de producto en el hogar. Esto
porque, a pesar de que los factores
anteriormente mencionados han re-
ducido la asistencia al cine, hay un
sector del piblico que mantiene su
interés y sigue asistiendo a las salas
de cine, otro sector mds joven que
recién se'incorpora a esa forma de
consumo y otro que ha desplazado
Su CONSUMO a otros contextos.

Lo expuesto hace pensar en la

coexistencia de razones individua- -

les en las decisiones con respecto al
consumo de cine, como son los inte-
reses, necesidades y expectativas de
ese publico, junto a las razones de
tipo social que ya hemos referido.

Esta investigaci6én, entonces, se

dirige a la exploracién de esos ele-

il mentos. Enmarcada en la teorfa de

los Usos y las Gratificaciones de los
medios de comunicacién (Blumlery
Katz, 1974), se quiere conocer acer-
cadel proceso de recepcion de cine
por quienes asisten a la sala cine-
matografica de tipo comercial.

Dicho de otra forma, las pregun-
tas de investigacién son: ;por qué la
gente asiste, 0 no, a las salas de ci-
ne?, ;qué gratificaciones obtiene de
esa actividad?, en qué contexto pre-
fiere exponerse al cine? y, ;jcudles
son las caracterfsticas de consumo
en relacién al contexto?.

En este tltimo aspecto se asume
que hay diferencias entre las necesi-
dades y usos de quien sigue asistien-
do a la sala de cine y quien prefiere
ver cine en el contexto del hogar.

OBJETIVOS

General: Aportar informacién
sobre el proceso de recepcién de
mensajes cinematograficos del pu-
blico caraquefio en las salas de co-
merciales.

Especificos:

1. Conocer los usos que los asis-
tentes a las salas de cine comercial
dan a esa actividad.

2. Conocerlas gratificaciones que
obtienen quienes asisten a las salas
de cine comercial.

3.Inferirlasexpectativas de quie-
nes asisten a la sala de cine con res-
pecto a esa experiencia.

4. En funcién de lo anterior; des-
cribir lo qué es el proceso de recep-
cién de cine en salas comerciales.

PROCESO
DE INVESTIGACION

Para este estudio se entrevistaron
cuarenta y ocho asistentes distribui-
dos endoce salas de cine. Adicional-
mente, se encontré conveniente en-
trevistar a miembros del personal de
servicio de algunas salas, realizdn-
dose cinco entrevistas, para un total
de cincuenta y tres entrevistados.
Los sujetos fueron seleccionados al
azar pero de una forma no probabi-
listica, constituyendo un grupo hete-
rogéneo en cuanto a edad, sexo, ni-
vel educativo, procedencia social, e
intereses cinematograficos. Esto tl-



timo deducido por el tipo de pelicula
al que asistfan o que dicen preferir.

Los datos fueron recogidos a tra-
vés de entrevistas inestructuradas
a partir de una guia de preguntas
obtenidas en un estudio piloto. Estas
entrevistas se realizaron en las salas
decine, aun sujeto ala vez, mientras
esperaba el momento de entrar, en
horarios de 10a.m., 5,7y 9 p.m,, los
siete dfas de una semana compuesta
entre Abril y Mayo de 1995.

Las entrevistas fueron grabadas
y tuvieron unaduracién promediode
20 minutos. El anélisis de los datos
fue cualitativo, con base a categorias
establecidas tanto a priori, como a
posteriori.

DESCRIPCION

DEL CIRCUITO DE SALAS
DE CINE COMERCIAL

Y SU PUBLICO

El circuito de salas de cine co-
mercial en Caracas, para mediados
de 1954, estaba constituido por cin-
cuenta y una salas. De estas salas s¢
seleccionaron doce, ubicadas en el
Centro, Este y Sur-este de la ciudad.
Porrazones de accesoy seguridad de
los entrevistadores se excluyeron las
ubicadas en el sur-oeste. Las salas
donde se entrevist6 publico fueron:
Trasnocho, Paseo, Centro Plaza,
Obelisco, Concresa, Humboldt,
CCCT, Altamira, Trébol, Chacaito,
Radio City, Metropolitano y Junir.
Las nueve primeras ubicadas en cen-
tros comerciales y las tres tltimas a
nivel de calle o bulevar.

A continuaci6n se reporta lo que
puede considerarse el producto de la
observacién en esas salas, m4s algu-
nos datos adicionales que permiten
comprender las caracteristicas
contextuales de los entrevistados.

Los dias dlgidamente cinemato-
gréficos (DAC) —para utilizar 1a de-
nominacién que les diera uno de mis
asistentes en lainvestigacién—resul-
tan ser hacia el fin y el comienzo de
lasemana, entre viernes y lunes, am-
bos incluidos. Esos son dias en que
hay més piblico y este es mds hete-
rogéneo en cuanto a la edad.

Los viernes suelen asistir adoles-
centes y personas adultas a la fun-

ci6n de las S y parejas y grupos de
j6venes adultos alas 7y alas 9. Los
sdbados y domingos resultan ser muy
semejantes entre si: A las 3, nifios de
variadas edades, al menos con unre-
presentante; vespertina con una nu-
trida concurrencia de adolescentes y
j6venes, muchos en parejas y/o en
grupos y la noche para parejas, gru-
pos y, raramente alguien solo.

Los lunes —llamados «popula-
res» por venderse las entradas a mi-
tad de precio~ suelen caracterizarse
por asistentes que vienen en grupos,
en su mayoria jévenes que hacen
largas colas para adquirir las entra-
das, sobre todo en las funciones de 5

y7pm.

De martes a jueves, la audiencia
disminuye, aumenta el numero de
personas que asisten solas o en pare-
jas, raramente se observan grupos.
Laasistencia es mayor en las funcio-
nesdeSy7.

En general, los asistentes s6lo se
deticnen rdpidamente en la cartelera
del cine, como para verificar la peli-
cula que parece ya han decidido ver.
Algunos llegan hasta con una hora
de anticipzacidn, adquieren su boleto
y se retiran para volver cerca del
inicio de la funcién.

\

LAS SALAS DE CINE

Altamira, una de las salas.mas
grandes y viejas de la ciudad, por
muchos afios fue la sala preferida
por los vecinos del Este, los de ma-
yores ingresos econémicos, pero el
desarrollo urbano y particularmente
una estacién de metro abierta en su
cercanfa ha hecho inds heterogéneo
socialmente a su publico. Esta sala
ofrece funcién de medianoche dos
veces a la semana con pre-estrenos
exclusivos.

Humboldt y Concresa, salas en
centros comerciales contiguos, ubi-
cados en una de las zonas de mayo-

. res ingresos econémicos de la ciu-

dad, presentan caracteristicas socio-
demogréficas muy semejantes. Su

"publico se compone, basicamente,

por jévenes adultos de clase media

que asisten en parejaoen grupoy los -

Domingos sitios de reales eventos
familiares con piblico de todas las
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edades. El Humboldt tiene la parti-
cularidad de ofrecer funciones de
medianoche dos veces ala semana, a
las cuales asisten, basicamente, pa-
rejas-jovenes. Casi enfrente a esta
sala esta una pequeiia feria de comi-
da rdpida que se convierte en un
lugar de frecuente parada para los

‘cinevidentes, mientras esperanel co-

mienzo de la funci6n.

Obelisco, situada en el corazén
de una de las zonas residenciales de
mas altos ingresos en la ciudad —Al-
tamira—-, a ella asisten los j6venes de
lazonay otros de similar nivel socio-
econémico. Sus funciones suelenrea-
lizarse a sala llena, particularmente
los DAC y los llamados Martes Se-
lectos, en los cuales 1a peculiaridad
de la oferta atrae a un piblico que
podria considerarse selecto en cuan-
toaexigencias cinematogréficos. La
cercania de fuentes de soda y sitios
de comida rdpida, ofrecen la posibi-
lidad de realizar encuentros sociales
antes y después de la funcién.

Centro Plaza, ubicadaenelcen-
tro comercial del mismo nombre.
Esta sala tiene la peculiaridad de
estaracargodeladistribuidora Korda
Films —importadorade peliculas pro-
venientes de Europa-, lo cual hace
que sea allf uno de los pocos sitios
donde se puedan ver peliculas que
no sean estadounidenses, y, con al-
guna frecuencia realiza festivales de
cine europeo que se convierten en
reales acontecimientos cinematogra-
ficos en una ciudad donde la oferta
de cine es poco variada.

Parte del publico de esta sala se



puede considerar «habitue», por la
frecuencia a la que all{ asiste y estd
constituido, b4sicamente, por adul-
tos jévenes de clase media y, en las
funciones vespertinas se pueden ver
personas que parecieran mayores de
50 afios —lo cual resulta raro en otras
salas—y muy, probablemente, de ori-
gen europeo.

Trébol es un multicinema con
cuatro salas, a veces funcionando
con tres opciones, ya que si hay una
pelicula de mucha demanda la pro-
yectan en dos de las salas en distintos
horarios. Estas salas estdn ubicadas
en un concurrido centro comercial
del mismo nombre, justo al lado de
una estacién de metro y son las Gni-
cas salas en muchos kilémetros al
noreste de la ciudad, una de las 4reas

con mayor densidad de poblacién

capitalina.

De Martes a Jueves el piblico de
estas salas se compone bdsicamente
por individuos solos y parejas con
aspecto de oficinistas o estudiantes
que gracias a la inexistencia de co-
las, pueden dar vueltas por el centro

comercial, antes de ingresar al cine.’

Los fines de semana la audiencia es
mds heterogénea y mucho mds nu-
merosa, lo que ocasiona largas y a
veces frustrantes esperas.

Cinema 1, 2 y 3 son tres salas
continuas ubicadas en el Centro Co-
mercial Chacaito. Anteriormente
constituyeron el Cinema Chacaito 1
y 2, el cual, durante sus primeros
afios, a finales de los sesenta, consti-
_ tuyeronun hito paralos cinevidentes

capitalinos. Concebidas con sofisti- [COMUNIGACION]
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cacién y bajo un concepto que el cine
era mds que mostrar peliculas, por
varios afios fueron un sitio de en-_
cuentro para la intelectualidad de
entonces y la gente «in» de la ciudad
(Barrios, 1992). Deterioradas conel
paso del tiempo, a pesar del naci-

miento de una tercera sala en los .

afios ochenta, ahora constituyen unas
de las salas mds concurridas por po- -
blacién de lo que podria considerar-
$€ sectores Con escasos recursos eco-
némicos.

Multicinema CCCT, este con-
junto de cuatro mini-salas se carac-
teriza por atraer a j6venes adoles--
centes que acuden a uno de los cen-
tros comerciales mds sofisticados y
activos de laciudad, con variedad de
entretenimientos y una feria de co-
mida rdpida. La cantidad de oficinas
y tiendas a su-alrededor también nu-
tren a estas salas con jévenes ofici-

nistas y sefioras que acuden con

amigas a las funciones vespertinas
después de sus compras o cotidia-
nidad doméstica.

Radio City, una de las més her-
mosas y amplias salas de cine de la
ciudad, ubicada en uno de los sitios
estratégicos, el bulevar de Sabana
Grande y con horario corrido desde
las 10 de lamaiiana, es atractiva para
el transetinte que puede formar parte
deun piblico heterogéneo en sucom-
posicién social, edades y activida-
des. En las entrevistas detectamos
desempleados y gente que busca
«hacer tiempo» durante las sesiones
diurnas, oficinistas y estudiantes en

las primeras horas de la tarde y un -

piblico mas heterogéneo y exigente
en las funciones nocturnas, especial-
mente en lade los «martes selectos».
Numerosos nifios con adultos que le
acompaifian y jévenes durante los
fines de semana. _

Junin y el Metropolitano son
salas que ofrecen peliculas de estre-
no pero que por su ubicacién—el cen-
tro de 1a ciudad—, su audiencia esta
constituida, casi exclusivamente, por
gente de escasos recursos econémi-
cos. Estén a nivel de la calle y fun-
cionan con horario corrido como el
Radio City, lo que hace a estas tres
salas semejantes en cuanto a la com-
posicién de su piblico.

En estos contextos fueron entre-
vistados los sujetos de esta investi-
gacioén.

EL PROCESO DE RECEPCION
EN LAS SALAS DE CINE

Este proceso se exploré a través
de tres aspectos: el primero, tiene
que ver con la toma la decisién de
asistir al cine, a una determinada
sala, dfa y hora en particular, y a una
pelicula especifica. El segundo as-
pecto tiene que ver con las gratifica-
ciones que el asistente obtiene de esa
experiencia, el significado que le
atribuye a la asistencia al cine. El
tercero, se refiere a otros elementos
que aparecieron en el transcurso de
las entrevistas y que nos facilitan la
comprensién del proceso de recep-
ci6n del cine.

LA DECISION DE IR
A LA SALA DE CINE

Los entrevistados dicen asistir a
la salade cine por tres grandes razo-
nes. La primera asume la asistencia
al cine como un fin en si mismo, el
asistente va a la sala, biasicamente,
por la pelicula que allf se proyecta:
«yo creo que cuando uno va al cine
y lo combina con otra actividad es
asi como una excusa para salir...sin
importar en realidad la pelicula que
va a ver», La segunda se refiere a la
asistencia al cine como un medio o
recurso para otras actividades: «los
fines de semana es como la iniciati-
va, partimos del cine y de ahi vemos
lo que surja»; y la tercera, es una
combinacién de las dos anteriores:
«primero vengo por la pelicula y
después por encontrarme con ami-
£os».

Casi todos los entrevistados ha-
bfan decidido previamente que peli-
cula ver, tenfan alguna informacién
sobre ella y planificaban su asisten-
cia. Lafuente de informacién de mds
peso que se reporta es «los comenta-
rios de los amigos», esto parece ser
tan evidente que un acomodador de
sala nos coment6: «recomendacion
de amigo mata a Oscar»; los trai-
lers, también son reportados como
una fuente informacién muy apre-
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ciada; asi como las notas informati-
vas en los periédicos y los comenta-
rios por la radio. La TV fue muy
poco referida como fuente de infor-
macion sobre las peliculas.
Aquellos entrevistados que di-
cen no haber decidido por una deter-
minada pelicula pero que estaban
asistiendo a ella —caso que fue muy
poco frecuente—, 1o hacian por razo-
nes distintas ala peliculaen si, como
«la funcién», «por los amigos», o
por ser «la sala mds cercana para
huir del trdfico automovilistico».
En cuanto a la escogencia de
una sala de cine en particular, se
encontraron las siguientes razones:
Comodidad por razones fisicas:
Entre estas razones sobresalen la
cercanfa de la sala al sitio de trabajo
o de la vivienda y el horario de la
funcién, seguida por las caracteristi-
cas y condiciones fisicas de la sala:
el tamaiio de la sala —prefiriendo
unos, las salas pequefias porque hay
«poca gente», pero otros, las gran-
des, porque «asi consigues puesto»—
; el tamafio de la pantalla, el sonido,
el aire acondicionado (mencionado
varias veces como un problema); el
disefio, las condiciones y distribu-
cién de las butacas; el buen servicio
del personal de la sala y la venta de
entradas con anticipacién. Lo cual
nos hace ver al espectador de cine
como unpiiblicoexigente, entre otras
cosas, por considerarse con dere-
chos «al pagar por una entrada».
Razones sociales: en este aspec-

to se percibe un alto nivel de clasismo
entre los asistentes a estas salas de
cine. Las respuestas se refieren fre-
cuentemente al nivel social y alcom-
portamiento de los otros asistentes:
«hay menos monos»?, «tii sabes, hay
mds gente como uno». Precisamen-
te, al explorar las razones para no
asistir aunadeterminadasalase men-
ciona la ubicacién de la sala, pero
mds por razones sociales que por la
distancia: «a las del centro no voy,
alli va gente de cualquier clase».

La seguridad personal: referida
por el lugar, el acceso y disposicién
de estacionamiento; pero, asimismo,
es de destacar que cuando se exploré
por que no asistirfa a otras salas
especfficas, nadie refiri6 esta razén,
como tampoco la econdémica.

Otras razones que resultan inte-
resantes, con respecto a por qué es-
cogian una determinada sala, son el
permiso para consumir golosinas:
«pelicula sin chucherias no es peli-
cula», y la oferta de determinado

tipo de peliculaen esasala, comopor.

ejemplo, asistentes al Centro Plaza
dicen ir alli «por los ciclos», y algu-
nos del Humboldt por «los estrenos
de medianoche». Asimismo, asis-
tentes a multicines dicen «escoger»
la sala adonde iban, por notener otra
alternativa: las otras salas estaban
llenas, otras funciones estaban sus-
pendidas, el horario era otro.

En cuanto a la preferencia de
horario odelafuncién, se confirma
lo que Festinger (1972) ha sefialado
ensuteorfadelaDisonancia Cognos-
citiva, al encontrarse que siempre la
gente tiene razones para justificar
sus decisiones, esto porque lo que es
bueno para los que asisten a una
funci6én también lo es para los asis-
tentes a otras funciones.

Asf{, asistentes a cualquier fun-
cién expresan razones pricticas, los
de las'S p.m.: «asi llego temprano a
mi casa»;losdelas 7: «es mds como-
do por la salida del trabajo», «asi

aprovecho lo que queda del dia y la

noche»; los de las 9: «ya hice (se
refiere a las labores) fodo» y, los de
medianoche: «tengo mds tiempo».
Paralos de las 5 y las 7, su horario es
«el mds seguro» (en términos de
seguridad personal) pero ninguno de
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los asistentes alas 9 6 a medianoche
mencioné esa razén. Los de las 5
encontraban que a esa hora «hay
menos gente» y, por tanto menos
colas y dificultades, pero la misma
creencia tenfan asistentes a todas las
demds funciones. Igual ocurria con
la impresi6n de que la funcién a la
que asistian era la «mds tranquila» y
en eso coinciden con asistentes a las
10 am.

Otras razones md4s particulares
enlaescogenciade la funcién tenfan
que ver con la edad: «mds tarde (de
las 5) mis papas no me dejan» (joven
de 15 afios); «...las 7 es como una
hora muerta, te queda la mitad de la
noche y lo bueno comienza después
de las nueve» (joven de 17 afios);
con la fisiologfa individual: «mds
tarde me da suefio»; con la disposi-
ci6n de transporte: « (las 7) es una
hora en la que todavia hay metro 'y
carritos» y los asistentes a funciones
de medianoche dicen que «el piibli-
co es mds selecto»y «son pre-estre- .
nos, que quien sabe cuando van a
cartelera».

Asi, como hay respuestas para
justificar lapreferenciade unadeter-
minada funcién, ocurre con los dias
para asistir al cine. Quizés las razo-
nes de més peso para escoger un dia
particular son disposicién de tiempo

'y el socializar, lo cual priva entre los

que asisten los fines de semana, pero,
también fue una razén el «evitar la
cantidad de gente», 1o que hace que
algunos solo asistan «entre semana»
0, «los viernes porque hay menos
gente que los domingos y lunes».
Pero para otros no es problema la
cantidad sino la calidad de 1a gente:
«Viernes no, porque viene todo tipo
de gente»; «los domingos no vengo
por los monos», argumento que fue
escuchado con mucha frecuencia
para no asistir los lunes. Pero tam-
bién 1os lunes son los dfas preferidos
por muchos, porque «...es mds bara-
tox»; otros prefieren los martes, por
«la calidad de peliculas»,y otros, no
tienen preferenciaalguna: «cualquier
dia», «cuando me invitan».

El tema de la pelicula (inferido
por los entrevistados del titulo o de
comentarios leidos o escuchados)
resulta ser la razon mas de peso



para escoger una pelicula, seguida
por los actores, ya sea por la calidad
delainterpretacion: «<Medijeronque
actuaba muy bien», 0 por admira-
cioén: «unacon Richard Gere no dejo
de verla, esta buenote»; el director,
referido por los que parecian tener
mayor «cultura cinematogrdfica»;
lapromocio6n, particularmente laque
otorgalaentregadel Oscar: «cuando
entregan los oscares nos propone-
mos ver todas las peliculas premia-
das», asi como los «trailers», las
recomendaciones de amigos o la
decisi6n de otra persona, la hora, la
sala, y una joven de 16 afios, seiial6:
«la censura es lo primero en que me
fijo, para ver si puedo verla o no».
Pero también encontramos quienes
no tienen criterio preciso: «estar al
dia «o, «xami me gusta ver todas las
peliculas».

Pero también el tema resulta ser
¢l factor de mayor peso para no
ver determinada pelicula, particu-
larmente aquellos que resultan agre-
sivos al espectador por sus conteni-
dos de violencia o «<inmorales» y los
cuales, en forma muy precisa, aso-
cian con ciertos actores como «Clau-
de Van Danme, lo odio», «le vi la
caraa Schwazenegery me sali», o el
tratamiento de un tema: «no me gus-
ta complicarme mucho con pelicu-
las dramdticas».

Altamente variableresultolapre-
ferencia por determinado género
de pelicula, pero predominaron las
comedias, consideradas como «en-
tretenidas», «te alegran lavida»; las
dramdticas, por polémicas y las de
accién y terrorfficas que «son bue-
nisimas...llega el momento en que te
sientes dentro de la pelicula». Lla-
malaatencién lareferencia especifi-
ca que algunos hicieron a los recur-
sos técnicos de la pelicula como el
elemento que hace que la escoja:
«que tengan efectos» y con alguna
frecuencia se escucho la exigencia
de «que sean habladas en inglés».
Esto dltimo fue justificado por un
entrevistado «porque garantiza que
es buena», lo cual puede ser visto
como un signo del poder que tiene
Hollywood sobre 1a cultura cinema-
togréfica caraquefia y posiblemente,
mundial.

LAS GRATIFICACIONES
DE IR A LA SALA DE CINE

Las gratificaciones, para los fi-
nes de este trabajo, son interpretadas

- como los beneficios subjetivos u
objetivos que los individuos dicen

recibir por exponerse a un determi-
nado medio (Blumler y Katz, 1974).
Estas gratificaciones se infirieron de
lasrespuestas a preguntas como: ; por
qué viene al cine?, ;qué es lo que
més le gusta de venir al cine? y otras
que se derivaron de las respuestas
que ellos daban. Asi, en cuanto a
gratificaciones encontramos las si-
guientes:

Placer: esta es quiz4s la catego-
rfade respuestamds f4cilmente iden-
tificable, a través de expresiones
como: «despejarme», «distraerme»,
«relajarme», «entretenerme», «di-
vertirme»; lo cual nos define la ex-
periencia de asistir al cine como bé4-
sicamente hedonista, en la cual el
asistente vive en términos de disfru-
te (asf sea en una pelicula de terror),
como lo dejan ver estas frases: «no
me gustan los finales tristes, no me
gusta salir mal del cine», «vengo a
ver peliculas que yo sé que voy a
disfrutar...que me dan mensajes po-
sitivos, de aliento».

Intimidad/privacidad: Lascon-
diciones.-fisicas que caracterizan la
recepcion de una pelicula en la sala
de cine: oscuridad, aislamiento, si-
lencio, limitadas interrupciones; fa-
cilitan el que ésta experiencia tenga
un cardcter intimista que contribu-
yen para que algunos asistentes la
vivan de esamanera: «A mi me gusta
la intimidad del cine», «<me gusta la
tranquilidad que hay». Estas mis-
mas condiciones permiten compar-
tir con otras personas del entorno
intimo: «a mi me gusta aprovechar
(en el cine) un momento de soledad
con mi esposo», 0, por el contrario,
para los que asisten solos se convier-
te en una oportunidad de disfrutar la
soledad: «asf estoy mds tranquilo»,
«estoy mds conmigo mismo y medi-
to».

Contactar con emociones: Las
condiciones de aislamiento, oscuri-
dad y de contacto consigo mismo

DI@XEI¥] que se describieron en la categoria

anterior, facilita también el que el
cinevidente contacte con sus emo-
ciones y el que este medio brinde esa
oportunidad es parte de la bisqueda
cuando se asiste al cine y, especial-
mente, a cierto tipo de peliculas o
temas: «..que la pelicula te toque
algiin sentimiento», «...las de terror
son buenisimas, te sientes que estds
dentro de la pelicula...me gusta sen-
tir miedo...pero de mentiras». Aun
varios hombres adultos admitieron -
con sonrisa- que en algunas pelicu-
las habian llorado.

Socializar: Por siempre 1a asis-
tencia a la sala de cine ha sido consi-
deradacomounaexperienciasociali-
zante no sélo por los posibles apren-
dizajes que se puedan obtener a tra-
vés de las peliculas, sino por la opor-

tunidad que brinda el cine de com-

partir con otras personas: «el cine es
un punto de encuentro», «el cine es
un excusa para ver y verse»; aun
cuando no se contacte: «...estarenla
cola y ver la gente, como habla, de
que habla, como se viste...»; al punto
que para algunos entrevistados es
pricticamente inconcebible el que
haya otra forma de disfrutar la asis-
tencia al cine: «venir sélo (al cine) es
como bailar bolero con una herma-
na»,

Romper la rutina: Esta catego-
riapodria haberse denominado «fan-
tasear», «sofiar», 0 «evasiény, sobre
todo si el cine se siguiera viendo co-
mo una «fabrica de suefios», o un
recurso de evasi6n que tuviera que



ver con una dificultad de contacto
con la realidad, como tradicional-
mente se ha considerado; pero las
respuestas de los entrevistados no
expresaban eso precisamente. Son
mads bien, expresiones que nos dicen
deunabiisquedade espacios lidicos,
donde se puede jugar con los limites
de larealidad, darse permiso para un
receso, lo cual puede interpretarse
como una-dosis sana para sobrelle-
var la rutina: «el cine te aisla del
mundoy te concentras en lo que estd
pasando en la pelicula... es como

cortar unpoco conlarealidad que te:

rodeay la rutina», «...es hacer algo
diferente», «...es parasalir un rato».

Pasatiempo: Esta forma de asu-
mir la asistencia al cine fue muy
frecuente escucharlaen jévenes ado-
lescentes: «vengo cuando no tengo
nada que hacer», «no hay mds nada
que hacer en Caracas a esta hora»,
y en personas que asistian a cines de
calle o bulevar: «vengo a hacer un
intermedio en el trabajo», «vengo a
ver que pasan», «pasaba por aqui' y
siempre hay algo que ver». En am-
bos tipos de respuesta encontramos
que la decisién para ir al cine poco
tiene que ver con la pelicula.

Informacién/reflexion: Contra-
rio a los que van al cine a «pasar el
tiempo», otros asistentes van en bus-
quedade algo que trascienda a la pe-
licula, como son temas para la re-
flexién: «Que me hagapensar»; que
brinde informacion: «uno con elcine
aprende un poco, disfrutas, a veces
sufres, pero prefiero ese cine al que
nada mds es divertido...»; aprendi-
zaje aunque sea de cosas triviales:
«es para estar al dia, en lo contem-
pordneo, miras modas, los actores...»

Complacer: Esta categorfa re-
cogerespuestas en las que la persona
entrevistada dice asistir al cine por
razones ajenas a su voluntad, que de-
penden de otra persona, como com-
placer o compartir con la pareja: «si
Jfuera pormi no viniera tanto, pero a
ella le gusta», «vengo cuando el
puede». :

Junto a esas categorias de res-
puestas encontramos otros comenta-
rios que permiten decir que €l asistir
al cine no es s6lo ver peliculas sino
que esta experiencia se asocia con

otras gratificaciones que podriamos
considerar secundarias, como el con-
sumo de golosinas: «Alli no voy (se
refiere a una sala de cine) porque ne
venden chucherias», 1o cual, funcio-
na también como consumo compen-
satorio 0 complementario a la expe-
riencia: «si la pelicula es muy buena
puede que me lleve las chucherias
para mi casa, pero si no es tan bue-
na, me distraigo masticando».
Asimismo, al pedirsele a los en-
trevistados asociaciones con la pa-
Iabra cine, encontramos tres grupos
de respuestas que nos dan un indicio
de como la asistencia al cine es
vivenciada. Paraunos el cine esuna
experiencia vitalmente enriquece-
dora: «arte», «cultura», «aprendiza-
je», «conocer otras culturas»; para

otros, el cine es un recurso para el

disfrute: «un espectédculo», y, para
un tercer grupo cine es, simplemen-
te, un término que se define con sus
propias caracteristicas o con elemen-
tos asociados: «pantalla gigante»,
«oscuridad», «cotufas».

OTROS ELEMENTOS
QUE PARTICIPAN
EN EL PROCESO

DE RECEPCION

EN LA SALA DE CINE

Este aparte es producto de la ex-
ploraci6n de ciertos aspectos que sin
ser fundamentales en larecepciénde
una pelicula, ayudan aconocer como
se comporta el espectador en la sala
de proyeccién.

" Ante una «mala» pelicula: Esto
serefiere a silos entrevistados prefe-
riansalirse o quedarseenlasalaenel

caso que la pelicula que no les agra-
dara y se encontré que muchos se
quedan porque mantienen la espe-
ranza de «que se componga», otros
lo hacen disciplina: «no me gusta
dejar las cosas por la mitad»; por
saber que pasard: «me quedo por
curiosidad» y otros tampoco se sa-
len pero se dedican a otras activida-
des: «aprovecho para dormir».

Los que optan por salirse lo ha-
cen por razones que podrfamos con-
siderar de peso, comoeseltemadela
pelicula: «no soporto la violencia»;
el tratamiento: «cuando afecta mi
moral»; el nivel de exigencia cine-
matogréfica: «lo mal hechas»; o por
aprecio del tiempo: «prefiero hacer
otras cosas».

Opini6én sobre los comerciales
que anteceden las peliculas: Sobre
este aspecto los comentarios fueron
desde «no me molestan», pasando
por «me gustan, son divertidos»,
hasta razones més pricticas: «asi
descansas de la cola antes de que
comience la pelicula», «asi hablo,
compro chucherias y dan tiempo de
llegar», o taxativas: «si no habria
propagandas, no habriacine». Unos
pocos consideraron estos comercia-
les «fastidiosos por lo repetidos», o
«no se les hace caso, como a los
noticieros».

No asistir més a una sala de cine:
Particular importancia se le dio en
las entrevistas a tratar de obtener las
razones por las cuales los asistentes
podrian dejar de asistir «al cine» o
por lo que creen que otra gente no
asiste y, al respecto, se encontré una
raz6n macro: la incomodidad. Esto
fue expresado de diversas maneras,
como: las condiciones de exposi-
cién: «el que se te ponga un gigante
adelante, el que no puedas moverte
para no tapar al de atrds...»; la can-
tidad de gente: «las colas para la
comprade las entradas»; el costoen
tiempo: «el tener que invertir tanto
tiempo»; sociales: «la gente fasti-
diosa», refiriéndose especificamen-
te a grupos de edades, nifios y j6ve-
nes, y de clase social: «hay mucha
gente cualquiera», «sinnivel»;ocon-
diciones fisicas de la sala: «la sucie-
dadydescuido de la sala». También

e SN sc refiri6 1a seguridad por la ubica-
14



ci6n en la ciudad: «a quién se le
ocurririairalld (al centro) a ver si te
asaltan».

Precisamente por esa posibilidad
y el evidente consumo de peliculas a
través de formas «no tradicionales»,
como la TV y el VCR, se explor6 el
consumo a través de esos otros me-
dios.

CINE A TRAVES
DE OTROS MEDIOS

Uno de los factores que son cau-
santes del aumento del consumo de
peliculas, es la transmisién de cine
por TV y por video reproductores
(VCR), pero estos mismos -factores
contribuyen a que se reduzca la asis-
tencia a la sala cine. Por ello, parte
de la entrevista se dedic6 a explorar
la preferencias de ver cine en las
salas de cine, en TV o en video y se
encontr6é que los asistentes al cine
tienen razones de peso para seguir
asistiendo a la sala cinematogriéfica,
como se ve en lo que sigue.

Ver cine en la sala cinematogri-
fica sigue ejerciendo seduccién, por
razones subjetivas: «tiene magia»,
«es mds intimo», «el cine (en la sala
cinematogréfica) es envolvente, una
experiencia superior», por discipli-
na: «Me gusta ver una pelicula a la
vezy la analizo»; mueve emocional-
mente: «asi te emocionas de ver-
dad»; ayuda a romper rutina: «asi
sales de casa»; tiene ventajas técni-
cas: «hay mejor sonido y mayor ta-
mafio de la pantalla»; actualiza: «si
vienes tienes la primicia», y una jo-
venentrevistada dice: «prefiero cine
en el cine porque me concentro mds.
Asino te interrumpe el teléfono, ni tu
mamd regafidndote para que reco-
jas la ropa.. » _

Ese mismo tipo de razones son
las expresadas para explicar porque
vercineen VCR nole gustaala gen-
te que asiste al cine. Se aluden razo-
nes técnicas: «la pelicula pierde mu-
cho», «la pantalla es pequeria», «el
sonido es otro»; razones personales:
«no tengo tiempo, ni tranquilidad
paraver peliculas en la casa»; emo-

. cionales: «no te involucras»; de exi-
genciacinematogréfica: «no hay bue-

ceso que implica: «es un fastidio
alquilarlaydevolverla, ademds, uno
tiene que verla obligado».

Pero asimismo, estos entrevista-
dos hacen uso del VCR por razones

especificas, como disfrute: «las veo

(a las peliculas) primero en el cine
(en la sala de proyecci6n) y si me
gustan, luego las alquilo»; libertad
personal: «para poder repetir peli-
culas», «asi yo tengo el nivel de
escogencia»; econémicas: «veo en
video lo que novale lapenapagaren
el cine»y oportunidades: «las veo en
video cuando se me pasa una pelicu-
la», «veo las peliculas viejas...». Lo
cual deja entender que el VCR, para
algunos no sustituye la asistencia al
cine, sino que la complementa.

Quizés por las expectativas qué
tienen del cine, para los entrevista-
dos, ver cine por TV no resulta agra-
dable: «no me gusta porque las cor-
tan (1as peliculas) demasiado», «odio
los comerciales», «no me gustan en
espafiol» y simplemente, casi sin
excepcion, dijeron «no verlo». Lo
cual confirma la apreciaci6n de que
paralos cinevidentes el cine debe ser
visto «como en el cine».

CONCLUSIONES
Y REFLEXIONES

La mayorfa de las salas de cine
comercial objeto de esta investiga-
cién se encuentran en centros co-
merciales y estdn concentradas en el
Este y el Sureste delaciudad. A ellas
asisten, bdsicamente, personas’ que
viven o trabajan en las cercanfas, lo
que puede ser indicativo de un nivel

nas peliculas en video»; por el pro- [(CSRTNISNION | socioeconémico y educativo, posi-
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blemente superior al promedio de la
poblacién caraqueiia y por tanto, sus
respuestas deben ser entendidas con
esta referencia. .

Esto es importante porque aun
cuando entre los entrevistados el tema
de la pelicula parece ser el elemento
que determina su escogencia, al en-
tretejer respuestas se encuentra que
mds que la pelicula en si, el peso
mayor en esta decisién parece tener-
lo lo que recogemos en la frase -de
uno de ellos: «veo lo que estdn pa-
sando en la salaala que siempre voy
0 me gusta ir».

Entonces, la cercania de la sala
de cine al lugar de trabajo o residen-
cia de los asistentes, pareciera ser la
razén fundamental en la escogencia
no s6lo de la sala sino de la pelicula,
pero no es este el tinico factor que
influye en esa decisi6n. En las res-
puestas encontramos argumentos
sociales como factores importantes
enesaseleccién, querevelanun fuerte
componente clasista en los entrevis-
tados. Expresiones como «monos»,
«gente de todo tipo», «cualquie-
ra», «gente que no es Como uno» se
oyeron con mucha frecuencia entre
las razones por las cuales se asistia o
no a una determinada sala. Este tipo
de razones también aparecieron con
respecto a la asistencia en un deter-
minado dfa o funcién.

En este ultimo aspecto, las razo-
nes de la asistencia resultaron com-
pletamente arbitrarias o acordes con
la percepcién de cada uno de los
entrevistados. Por ejemplo, asisten-
tes a las funciones de las 5, las 7, las
9 oalamedianoche, dijeron escoger
esa hora porque «es a la que asiste

. menos gente» y la contradiccién en-

tre lo que decian y lo que se vefa por
los alrededores, hace pensar que las
razones son otras, pero ante la fre-
cuente dificultad de dar otras, asu-
mimos que posiblemente ellos mis-
mos no las conocen.

Pero lo que parece muy claro en
sus respuestas es la preferencia de
estos entrevistados por dos géneros
cinematogréficos opuestos para su
escogencia: las «divertidas», tipo co-
media, y las «draméticas», o de «con-
flictos humanos», y en esos gustos se
expresaron otros interesantes crite-



rios como: «que haya ganado Os-
car», «que no sea venezolana» o
«que sea en inglés».

Asimismo interesante resulta la
frecuente referencia a los «trailers»
como fuente de informacién para
préximas decisiones cinematografi-
cas y la aceptacién de los comercia-
les antes de la pelicula, asi como el
rechazo e ignorancia decidida a los
1lamados noticieros. ,

Alexplorar el por qué se se asiste
alasalade cine, se encuentraque ese
acto se puede usar como un fin—para
ir a disfrutar de la obra— o como un
medio, bdsicamente para el encuen-
tro social pero también para descan-
sar, huir de la rutina y hasta dormir.
Inclusive, los momentos que antece-
den la entrada al cine, y los que si-
guen —sobre todo para los jévenes—,
forman parte del «ir al cine» y, pre-
cisamente, la ubicacién de las salas
en centros comerciales o en-arterias
comerciales facilita el que los asis-
tentes se dediquen a otras activida-
des antes y después de ver la pelicu-
1a, todo lo cual forma parte de 1o que
hemos Ilamado el'proceso de recep-
cién de cine.

Esto es claro entre Martes y Jue-
ves, los dias de menos afluencia de
puiblico, cuando es frecuente que los
asistentes a la sala de cine, antes de
entrar, se dediquen a ver vidrieras,
consumir alimentos en las ventas de
comida rdpida, e inclusive, se sien-
ten en los cafés y fuentes de soda de
los alrededores a conversar, en el
caso de asistir en grupo o en pareja.
Estas actividades son dificiles derea-
lizar los DAC, ya que las colas para
adquirir-boletos en la mayoria de
estas salas, impiden retirarse del lu-
gar, pero entonces, esa misma cola
se convierte en la oportunidad para
el encuentro social. Inclusive para
los solitarios y solitarias. En ese sen-
tido, la asistencia a la sala de cine
adquiere ladimensién de un acto so-
cial de compartir, a pesar del aparen-
te aislamiento que la sala produce.

Esto fue notable en los grupos
jévenes observados en estas salas,
los cuales constitufan, en todas las
funciones, lainmensa mayorfa. Esto
permite aproximarnos a una defini-
ci6én del piiblico que asiste a las salas

de cine en Caracas como fundamen-
talmente joven que va a socializar,
Quizés el factor etario seaimpor-
tante en las ausencias en la sala de
cine, no necesariamanente porque

falten energfas a los de més edad,

sino porque posiblemente hay me-
nor disposici6n a soportar las difi-
cultades expresadas por los mismos
asistentes para ver peliculas de esta
manera. Entre esas dificultades re-
saltan las «colas», por las implica-
ciones de tiempo y molestia que tie-
nen, y las razones sociales, expresa-
da en esta frase: «al cine va mucha
gente de cualquier clase que ahu-
yenta a la otra».

Entre las otras razones del cre-
ciente ausentismo en las salas de
proyeccién aparece también como
relevante el confort que brinda la
posibilidad de ver cine en casa, aun-
que para quienes siguen asistiendo a
lasalaesaformade ver cine esinsus-
tituible.

Para los entrevistados el cine si-
gue siendo —aunque esta vez no lo
digamos con sus palabras—unespec-
tdculo, con recursos técnicos que le
son propios: la pantalla grande, el
sonido, la sala oscura, asientos indi-
vidualizados, silenciorequerido, mo-
vimientos limitados, y que apesar de
su grandiosidad, crea una atmoésfera
intimista que los hace valorar esa
forma de recepci6n del medio. A
esto se agregan una serie de gratifi-
caciones reportadas que vandesdela
tranquilidad, el relax, la ruptura con

dades oresolver el ocio, pasando por
el contacto con las emociones y con-
sigo mismo.

Por ello, pareciera que para los
cinéfilos el cine en la sala cinemato-
grificasigue siendo preferible aotras
formas de ver cine, a pesar de las
ventajas que le reconocen al VCR y
de los usos que hacen de él. También
expresan un marcado rechazo a ver
peliculas por la TV comercial por-
que consideran que atenta contra la
integridad de un producto que, por
su magia, tiene algo de sagrado.
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1 Expresion caraquefia de los afios no-
venta para referirse peyorativamente, a
personas de bajos ingresos econémicos
y de piel oscura.

* Profesor Asociado de la Escuela de
Comunicacién Social, Universidad
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1 siguiente texto contiene mo-

mento de la vida discursiva

de untrabajo deinvestigacién,
mejor conocido como tesis, que nos
tomo un afio completo de elabora-
cién. Fue imposible hacer para esta
revistaunresumen de todas sus dreas
de interés, a saber: el piblico y el
sistema de las salas de género en
Caracas, y la legitimacién de los
géneros que estas salas proyectan a
través de la estructuracién inédita en
el pais de un teoria que le diera
historia y significado a este tipo de
cintas.

Para este fin, acudimos a meto-
dologfas cualitativas y entrevistas a
profundidad con los asistentes y en-
cargados de las cuatro salas escogi-
das. En el caso de la teoria de los
géneros ensamblamos una a través
de diferentes autores. Se elaboraron
luego categorias de anélisis para las
entrevistas y, por iltimo, se ensam-
blaron, junto a las caracteristicas del
sistema, opiniones de los duefios de
las salas y la teorfa de los géneros, a
modo de diagnéstico panordmico
sobre el cine de género en Caracas.

Para la revistaComunicacién
armamos un texto-clip que tiene un
poco de las conclusiones, de la intro-
duccién, del planteamiento del pro-
blema y las categorias de andlisis de
nuestra tesis: Audiencia y Sistema
del cine de géneros en Caracas.

Advertencia: Aquellos que adn

Texto-clip

del cine de género
en caracas |
Pornografia, violencia,
drama, erotismo

Alejandro Rebolledo
Maria Alejandra Yépez
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talan del mundo textual el visual, no
entenderédn nada de este texto-clip.

PUNTO A

Mientras los ficheros bibliogra-
ficos de institutos como el Centro de
Documentacion de la Cinemateca,
la Biblioteca de la Facultad de Hu-
manidades y la Biblioteca «Gustavo
Leal» de la Escuela de Comunica-
cién Social de la Universidad Cen-
tral de Venezuela -estdn llenos de
titulos sobre el cine de autor, el film
experimental, el documental, los
grandes actores y en general sobre
las peliculas que cierto patrén de
gusto considera «buenas», nosotros
buscamos expresamente bibliogra-
fia sobre peliculas «malas», es decir,
aquellas en las que no priva un crite-
rio autoral o artistico sobre el filme,
las que no tienen actores famosos,
las que no fueron éxitos taquilleros y
que no han sido nominadas al Oscar.
Aquellas, en definitiva, que ni siquie-
raresultaron ser en sumomento «bue-
nas» para el mainstream comercial
y, aun asf, logran atraer a buena
cantidad de piiblico hacia las salas
especializadas de la ciudad.

Eso sf, ahora sabemos que hay
muchos que ven en el cine -0 en
ciertas peliculas— un canal vital de
«expresion», «comunicacién», «cri-
tica» y «recreacién» para la cultura
occidental y que, por ende, es impor-
tante escribir muchos libros al res-

pecto. Nosotros, por el contrario, no
vamos a filosofar otra vez sobre las
virtudes de la cinematografia; res-
petamos y acatamos la labor de in-
vestigacion hecha por algunos antes
de nosotros que intentan dar al «sép-
timo arte» su justo valor universal.

PUNTOB

Y esto lo decimos porque de al-
guna manera este trabajo es una res-
puesta a la creciente preocupacién
por la disminucién de la asistencia a
las salas de cine en Venezuela por
parte de algunas instituciones y, ya
que es una inquietud institucional,
esperamos que estas paginas contri-
buyan a una mejor compresién de
las necesidades y caracteristicas del
publico cinematogrifico y, como
consecuencia, a la planificacién de
politicas culturales amplias y respe-
tuosas de la diversidad como esen-
cia democrética.

PUNTO C

Especificamente, nuestra tarea
es estudiar cuatro de las siete salas
que actualmente proyectan pelicu-
las de género en la ciudad: El Prin-
cipal, _Rivoli, SanMartinlIl y el cine
Continental.

PUNTOD

Aunque El Principal, El San Martin
11, El Continental, El Rivoli y, en
general, el resto de salas especiali-
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zadas en la ciudad, funcionan desde
hace, porlomenos, dos décadas como
salas de género, no es sino hasta
mediados de los afios 80 cuando este
conjunto de cines se convierte en un
circuito diferenciado de otros como
el comercial y el de arte y ensayo.

Segtin se puede observar en las
carteleras cinematogréficas publica-
das en la década de los sesenta y
setenta, la segmentacién en campos
temdticos -0 de procedencia de los
filmes no estaba estrictamente deli-
mitada y, aunque habfa salas que
trabajan prioritariamente con algiin
tipo de material, més bien, lo comtin
en los cines era la rotacién constante
de peliculas de diferentes géneros,
procedencias y fechas de elabora-
¢ion -lanovedad y el estreno no eran
tan importantes como hoy -.

Asi, habfa cines que proyectaban
mayoritariamente peliculas pornos
y er6ticas, pero, también en menor
escala, «westerms» y filmes de ac-
cién. De igual manera, las salas que
solfan estrenar los dltimos hits de
Hollywood, podian perfectamente
exhibir algin reestreno taquillero o
organizar un matiné con los filmes
mésrepresentativos de Walt Disnney.

Ante las nuevas perspectivas de
comercializaci6n, pautadas poreluso
doméstico del video grabador y la
crisis econémica, entre otros facto-
res, los cines en Caracas que, mds
bien eran un mosaico bastante am-
plioy variado de propuestas cinema-
tograficas, comienzan un proceso de
transformacién que tiende a, en pri-
mer lugar, fusionar diferentes dis-
tribuidoras y exhibidoras en empre-
sas aglomerantes y, en segundo tér-
mino, a concentrar la oferta cinema-
togréfica en el material Hollywood
de estreno, para crear asf, 1o que hoy
es la mayoritaria gama de salas co-
merciales.

Eladjetivomascorrectopara des-

cribir este proceso de transforma-
cién del universo cinematografico
Jocal, es terremoto: entre los afios 70
y 90 se cerraron mds de 40 salas, la
oferta de peliculas en la cartelera
disminuy6 de 40 a 20 y s6lo once
cines, los que integran €l circuito de
arte y ensayo y los de género, se
escapan al rigor del estreno Holly-
wood.

El circuito de género en Caracas
surge como consecuencia inmediata
del nuevo esquema comercial.que
implantan los grupos cinematografi-
cos hegeménicos en los afios 80.

Buena parte de los cines en la
ciudad, al quedar desplazados de los
grandes bloques de distribucién y
exhibicién, o, también, de los nue-
vos polos geogréficos de concentra-
cién comercial necesitan para sobre-
vivir proyectar filmes que ninguna
otrasalaen laciudad programa. Este
es el caso de los dos cines pornogra-
ficos—San Martin /I y Urdaneta-,1a
sala erética —Rivoli— y la de cine
mexicano—E! Principal-. De lamis-
ma manera, y asf lo hacen los cines
Continental, Ayacucho y Junin, ex-
hibir cintas taquilleras en reestreno,
comolosonlas dehiperviolencia, es
una estrategia para no cerrar y com-
petir con la publicidad, buena ubica-
cién y material de estreno que otras
exhibidoras poseen.

Si bien, las salas de género ante
el nuevo modelo comercial noincor-
poran transformacionesradicalesen
su forma de funcionar, es el contexto
cinematografico general que cambia
de una panorama multi genérico y
atemporal a otro pautado exclusiva-
mente por lanovedad y que redefine
alas salas que se escapan de su 6rbita
—el estreno—, como circuito de géne-
10. ‘

Pero también, los cines especia-
lizados en tipos particulares de fil-

mes, son la Unica férmula para sub-
sistir de las distribuidoras pequefias,
aquellas que quedaron fuera de los
grandes blogues comerciales y a las
que s6lo estos grupos dejaron los
nichos cinematograficos de menos
interés para ellos. Asf sucede con el
cine Principal que es propiedad de la
distribuidora de cine mexicano
Roraima, y El San Martin I que
pertenece a la distribuidora de cine

. pornogréficoy europeo Corda Films.

Las otras dos exhibidoras abarcadas
eneste estudio, Continental y Rivoli,
tienen relaciones muy estrechas con
las distribuidoras comerciales, en
especial con Blancica, empresa que
incluso asume la administracién y
programacién de El Continental. El
Rivoli, por su parte, mantiene crite-
rios autonémicos que le permiten
trabajar con otras distribuidoras
como Corda y Capitol films, quizd
porque este cine pertenece a lo que
es el Circuito Poleo, un grupo que
llegé a poseer algo més de 30 salas y
ahora s6lo lo integran cuatro.

Existen, sin embargo, otras ca-
racterfsticas ademds de las impues-
tas por el proceso de transformacién
del mercado cinematogréafico local,
que permiten definir a este grupo de
cines como un circuito.

En primer lugar, su ubicacién
geogréfica: El Principal, Urdaneta,
Junin, Ayacucho, Rivoliy Continen-
tal funcionan en los alrededores de
la Plaza Bolivar. S6lo el cine San
Martin II, que esté en la avenida del
mismo nombre, no entra en este ra-
dio de accién.

Luego, el horario continuado: Es-
tas salas, también a excepcién del
San Martin II, proyectan peliculas
de una'manera continuada desde las
9 de la maiiana hasta las 9 de la
noche.

Y, poriltimo, el ticket de entra-
da econ6mico: todas las salas del
circuito de género tienen un precio

" de boleto que oscila entre los 150 y

180 Bs. La mitad de lo que cuesta en
la mayoria de los cines del este.
Estas tres caracteristicas, ubica-
cién geografica, programaci6én con-
tinuada y un precio de entrada eco-
némico, adem4s del tipo de filmes

JEIUICLYETON | que proyecta este circuito, corres-
18



ponden a una politica que los res-
ponsables delos cines San Martin 11,
Continental, Principal y Rivoli, de-
finen como de orientaci6n popular,
es decir, aquella que intenta captar a
un espectador de recursos economi-
cos modestos, de gustos estandari-
zados y no muy exigentes y que, por
lo general, se encuentra en los alre-
dedores de 1a Plaza Bolivar.

Normalmente, antes que «popu-
lar», los programadores y duefios de
salas prefieran describir a su pdblico
con palabras como: «barato», «vul-
gar», «chabacano» y, en el caso de
los cines pornogréficos, «<enfermo».

También, el término «piblico
cautivo», es frecuentemente utiliza-
do, no s6lo para denotar la manera
automdtica con que el espectador
responde a la oferta cinematografi-
ca, sino también, para describir a un
sistema de proyeccién igual de me-
cénicoen suprogramacién, promo-
cién y maneras de negociar y adqui-
rir filmes.

Esta situaci6n se debe a dos par-
ticularidades especificas del circui-
to. Una es laritualizaci6n propia del
cine de género que impide las varia-
ciones sobre los esquemas filmicos
y la apreciaci6n, para quien no es
amante, de las diferencias y criterios

_de valoracién que esconden las «re-
peticiones» normales del cine de
género. Y asf sucede con los cuatro
programadores de las salas estudia-
das, ninguno diferencia una pelicula
de otra y, por ello, su labor se limita
a cambiar los filmes en relacién, no
a la calidad o interés del publico,
sino a la disponibilidad de las cintas
en el mercado local.

El otro factor que contribuye ala
mecanizacién del sistema en los ci-
nes que integran el circuito de géne-
ro es su ubicacién en lugares donde

- normalmente transita gran cantidad
de gente. No necesitan desplegar
anuncios en prensa, ni tener una po-
litica agresiva de captacién de es-
pectadores, pues, poner un afiche a
las afueras de la sala, es suficiente
para venderle 1a pelicula a un piibli-
co conformado por las miles de per-
sonas que diariamente acuden alcen-
tro de Caracas para trabajar o hacer
alguna diligencia.
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Al cine San Martin II, no obstan-
te de estar ubicado en el Gltimo piso
de un centro comercial en el oeste de
la ciudad, le ocurre algo similar. Las
personas interesadas por la filmolo-
gia pornogréfica suben y revisan si
lo que ofrece ese cine les apetece.

Obviamente existe una relacién
muy estrecha entre las actividades
delosespectadores y el hechodeiral
cine, y asf lo revelaron los entrevis-
tados al preguntarles sobre ello en
los cuatro cines estudiados. La ma-
yoria asiste antes o después de traba-
jar, como también, en el transcurso
de paseos o diligencias por el cerntro
y oeste de la ciudad.

De igual modo, es cierto que el
piiblico consultado en este estudio,
revel6 tener muy poca informacién
previa sobre la pelicula a la que asis-
tié y fueron escasos los que no dije-
ron que se encontraban alli por ca-
sualidad o por que siguen un hébito
mensual o quincenal de asistir a las
salas del circuito.

Aunque los resultados de las en-
trevistas confirman la idea de los
dueiios y programadores, de que el
ptiblico no necesita mayores estrate-
gias para incrementar su asistencia,
pues, sino es cautivo y mecénico, es
casual y enganchado, por el precio,
la ubicaci6n o por los afiches pega-
dos a la afueras del cine. Hay otras
dimensiones posibles que también
surgieron de los consultados y reve-
lan un entendimiento del cine nada
automdtico o simple.

En primer término, el publico
con quien tuvo contacto este estudio
no puede ser comparado con otros
esquemas de apreciacién o lecturas
del discurso cinematografico. Mien-
tras en las salas de cine comercial y
dearte y ensayo, el espectador tiende
aentender laobraoel producto como
discurso particular y especifico, en

el caso de los cines género, el entre- .

vistado se refiere a «las peliculas» y
no a «lapelicula», es decir, evaldala
serie, la continuidad, la repeticién
propia del género y momentos espe-
cificos de éste, no la obra como dis-
curso aislado.

Se podria decir entonces que la
caracteristica fundamental del pi-
blico de este circuito, es que es un
espectador de género. No le molesta
1a repetici6n, por lo contrario, en €l
laidea de novedad y originalidad no
tienen demasiada importancia.

Existen constantes narrativas,
estéticas, culturales en los filmes de
géneroque los entrevistados esperan
ver.y evaluar cada vez que van al
cine. La calidad con que sean estruc-
turadas estas constantes en la cinta,
la supresi6n o adicién de un momen-
to particular y la exageraci6n o ma-
tizacién de éste en los c6digos gené-
ricos, son las claves para entender Ia
lectura que este piblico hace del
cine. :

En el caso de La Ranchera , 10s
entrevistados frecuentemente utili-
zan las canciones, los actores cono-
cidos, la idealizacién del ambiente
rural y el drama amoroso o la ténica
machista de la trama, como escala
para describir a este cine.

Para los entrevistados del cine
pornogréfico, son ciertos «sketch»
tipicos de este género, como las or-
gias o las relaciones sexuales entre
mujeres, también es la donosura de
las protagonistas y la contundencia
de las imégenes, que se prefieren
directas y sin recatos.

Los consultados en el cine eréti-
¢o, se¢ mostraron igual de atraidos
por la hermosura de 1a mujer, pero,
lo que mds les interesa son relacio-
nes entre hombre y mujer desde un
plano afectivo constante que en el
género no se consuma y se limita al
juego libidinoso.

En el caso del cine de hiper-




violencia, antes que las historias que
sustentan las aventuras de esta
filmologia, hablan de la accién, de
las explosiones, los héroes y, sobre
todo, las pocas palabras que caracte-
rizan a este género.

Asf, adiferencia de 1a opini6n de
los encargados de lasalas, sus espec-
tadores no sélo asisten al cine por el
precio, el horario y lac6moda ubica-
cién de la salas, también tienen pa-
trones estéticos y narrativos que quie-
ren ver cumplir en el film. Las peli-
culas de género son un gusto «popu-
lar». :

«Popular», sobre todo por los
grupos sociales que componen el
publico de estas salas que es de po-
€OS recursos econémicos y un nivel
instructivo basico. Pero también «po-
pular». porque este espectador res-
ponde aun patrén de gustos y actitu-
des que, aunque la industria del cine
no identifica como masivas, perte-
nece a un modelo cultural que més
bien, parece ser el de las mayorias en
la ciudad. ’

Pocos entrevistados dijeron te-
ner Beta o VHS en el hogar y, aun-
que es probable que este hecho con-
tribuya aque sigan asistiendo al cine,
creemos que este factor en estos es-
tratos sociales no es tan-determinan-
te. Cabrfa decir que en ciertos secto-
res de la poblacién, como la clase
alta y media, la introduccién del vi-
deo-grabador en el hogar supone una
disminucién de la asistencia al cine
por parte del usuario, pero, en el caso
de los estratos més pobres y numero-
sos de la ciudad, donde el uso del
video-grabador no es tan frecuente
(por qué también hay una disminu-
ci6n de la asistencia al cine?

Por supuesto factores como la
inflacién y lainseguridad responden
aestapregunta, perounodelos datos
més relevantes que encontré este
estudio es que el cine aun, para la
mayorfa de los entrevistados, es un
entretenimiento barato y habitual en
su rutina diaria.

Gran parte de los ‘consultados
dijo ir de una a cuatro veces al mes
s6lo alasalaen donde sele encontré.
También un gran nimero de ellos
mencion6 que erael Unico entreteni-
miento que tenfan, pues después de

trabajar o vefan una pelicula o se
iban a dormir. Esto se sustenta con
los cines llenos que constataron los
investigadores de este estudio.

Y asf, pareciera que la asistencia
a estas salas no ha disminuido en los
Gltimos afios y que, més bien, la
desaparici6n de los cines «popula-
res» en la ciudad, explica-en buena
medida, el por qué de la marcada
reduccién de la asistencia general al
cine. '

Después de haber concluido el

proceso de recopilacién y anélisis de
las entrevistas, se hizo evidente la
idea de que el circuito de salas co-
merciales y de arte y ensayo son
propias de un espectador instruido
que poco o nadatienen que ver con el
publico de género excluido de estos
circuitos

Uno de los datos més evidentes
de esta diferencia, es la lectura. No
es casual que los cuatro cines estu-
diados presenten géneros en los que
no es absolutamente necesario leer

1os subtitulos. El cine mexicanoesel *

dnico en laciudad que pasa cintas en
idioma castellano todos los dias del
afio. El pornogréfico es un género
cinematogrifico que se caracteriza
por lo explicito y directo de sus im4-
genes. Al cine de acci6n le ocurre
algo similar, 1a accién, las explosio-

nes, las persecuciones y los disparos,
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tienen coherencia y la capacidad de
unanarrativa visual. Lacomediaeré-
tica es una suerte de cine mudo en
technicolor, aquf se dice mis con
gestos, miradas, besos, senos y ca-
chetadas.

Los propios entrevistados reco-
nocen esta dificultad. Varios dijeron
ser analfabetas y otros tenfan proble-
mas para leer los subtitulos: «los
pasan muy rapido», decian. Peroesta
revelacién no es para sorprender a
nadie, al contrario, lo que hace es
confirmar el 80% de analfabetas fun-
cionales —personas que no tienen el
hébitodelalecturay que porendeles
cuesta leer— que el propio Ministro
de Educacién, Antonio Luis Carde-
nas, dijo que existian en el pafs.

Pero no sélo es la lectura. En
general, los cines de género tienen
una virtud muy apreciada por los
espectadores. Saber que una sala
siempre pasa las mismas peliculas
significa no perder tiempo y dinero
aprendiendo otros cédigos cinema-
togréficos, cuando ya conocen y en-
tienden unos en particular. Esto es
importante, ningln cine comercial
se especializa en peliculas determi-
nadas y, para una persona que no
conoce los cédigos de diferencia-
cién o procedencia de las varias cla-
ses de peliculas que pasan en estas
salas, ir al cine puede ser un riesgo.

De igual forma, las salas de gé-
nero esconden en la fachada de un
circuito minoritarioy, por ende, para
gustos «extrafios» al no ser 1os co-
merciales, una perspectiva escalo-
friante de lo que puede ser el univer-
so intimo de las grandes mayorias de
la ciudad.

Enelcasodel cine mexicanocasi
todas las respuesta tendientes a re-
solver la inc6gnita de los criterios
del espectador para valorar el filme,
hicieron énfasis en la dicotomia tipi-
ca del género ranchero que enfrenta
el entorno agricolao tradicional con-
tra el urbano y cosmopolita, la pure-
za del campocontralacorrupciénde
la ciudad. No es de extrafiar que
tantos entrevistados se sintieran tan
identificados con los dilemas del hé-
roe ranchero frente a las chicas de
Ciudad de México, pues todos ve-



dor o Perd. La modernidad no con-
cluida, el desencanto urbano y la
promesa jamds pagada, se pueden
encontrar ficilmente en El Princi-
-pal.

Por su parte, el cine de comedia
erética los momentos mds valorados
en el transcurso del filme correspon-
den a una lectura analégica imposi-
ble de interpretar, pues segiin las
respuestas de los espectadores de
este cine, ellos no disfrutan el filme,
seinmiscuyen y arrastran a tal punto
su vida personal en él que lo que més
les agrada de esas peliculas es o que
les gustaria que les pasara a ellos.

Este tipo de actitudes también se
pueden encontrar en el piblico de
cine pornografico que, aligual que el
de comedia er6tica, estd compuesto
mayoritariamente por hombres que
van al cine solos y después de traba-
jar. El aburrimiento, la soledad, la
insatisfaccién vivencial, son las ra-
zones mds frecuentes de asistencia
que dan estos espectadores. Yaen la
sala, se les ve suspirar y cerrar los
0jos en una suerte de ritual relax.

Tanto en el Rivoli como en el
San Martin Il se hace tristemente
evidente la desarticulacién social y
vivencial en la que viven algunos de
sus espectadores, como ya se sefial6,
hombres que dijeron sentirse atrai-
dos por la figura femenina y el lujo
de detalles en la relacién sexual,
ademds de no tener algo mejor que el
cine para hacer luego de salir de
trabajar.

Tampoco los espectadores del
cine de hiperviolenciaescapan aeste
sindrome. Yaen capitulos anteriores
-en el de la teorfa de los géneros
especificamente- Roman Gubern!
habia afirmado: «Como ha dicho
Russ Meyer expresivamente: Nunca
dejo que la historia interrumpa la
accién. Segiin la ortodoxia de la teo-
ria de géneros, las peliculas de ac-
ci6n podrian ser pornogréficas, si se
toma como referencia no el sexo,
sino la subordinacién de la historia
argumental a las penetraciones de la
violencia, que son la sangre y la
explosién. Una vez mds, aqui, el
mostrar y el contar se confunden».
Asi, el espectador de violencia no
dista mucho del prototipo del espec-

tador de pornograffa: hombre que
acude solo al cine, después de traba-
jar y que dice ir al cine por aburri-
miento y soledad.

Por fin. No hay mejor forma que
culminar una investigacién que un
discurso con moralejay todo. Sibien
existe la preocupacién por la dismi-
nucién a las salas de cine, esta in-
quietud proviene dé organismos y
grupos que se interesan por una vi-
si6n paralizada del cine —bien sea
por su contexto cultural o su benefi-

cio econ6mico y hasta ideoldgico—,
no por el cine como hecho social.
Este estudio demuestra que el
espectador de cine de género es po-
tencialmente masivo, por venir éste
de los sectores mayoritarios de la
poblacién citadina y, que, a pesar de
las estadisticas que detectan una dis-

" minuci6n del 21.4%?2 en la asisten-

[COMUNIGAGION]

21

ciaal cine, las cifras de los duefios de
las salas que integran el circuito de
género, dicen que estos grupos con-
tindan consumiendo cine en las salas
de proyeccién de una manera fre-
cuente. De uno atres millones men-
suales es el ingreso por taquilla que
reciben estos cines —aunque sospe-
chamos que es mucho mds, pues,
estas salas no llevan , quizé escon-
den, un registro claro de ingresos—.
Lo que si esta claro es que no pocas
veces estos cines se llenan, que em-

piezan a trabajar a las 9 de la maiiana
y el horario continuado les da cuanti-
tativamente mucho més funciones
que los cines tradicionales.

Y asi lo constataron nuestras en-
trevista. El publico tiene el hébito
frecuente de ir al cine.

Pero s6lo hay siete salas en la
ciudad. ; Qué pasaria si mds cines en
Caracas proyectaran peliculas en
espafiol?, ;si en vez de subtitulos
todas las peliculas se doblaran al
castellano? La verdad es que nunca
se sabrd, lo que hemos detectado va
m4s alld del problema de lectura que
tiene un porcentaje bastante amplio
de la poblacién, es un mundo inex-
plorado y menospreciado por los
dueiios de las salas y los responsa-
bles de las politicas culturales en el
pais. Incapaces, bien sea, por nores-
petar y potenciar los gustos de la
mayoria o por no integrarlos, de una
vez por todas, a los cédigos de la
minoria, es decir, ya no la ilustra-
€i6n, la instruccién.

PUNTOE

Género: Parte de lasrazones que
explican la asistencia a este cine, se
derivan de las caracteristicas socia-
les e individuales de los entrevista-
dos, a sus problemas afectivos y en
general vivenciales. Normalmente a
la pregunta ;por qué viene a este
sala? los consultados plantean el he-
chodel ir al cine como consecuencia
de dos factores precisos, lasoledad y
el aburrimiento: «no tengo nada que
hacer, mi esposa no estd, no hay
nadie, qué voy hacer solo en la casa
temprano», «para no llegar tempra-
no a casa», «para no llegar temprano
al trabajo», «simplemente vine a
matar el tiempo, para hacer algo»,
«de vez en cuando estoy solo en la
casa y me fastidio y no sé me provo-
cO», «estaba fastidiado y entonces
dije, bueno voy a ver estd pelicula

- antes de irme a dormir».

«Vengo para no llegar tempra-
no a la casa» o «al trabajo». Las
personas que asisten al cine porno-
grafico tienen un perfil més o menos
similar: es hombre, acude solo y
antes y después de trabajar. Sus res-
puestas indican que hay una eviden-
te sensacién de soledad y aburri-



miento en su dia a dfa que los lleva
como consecuencia, incluso asumi-
da, al cine pornogréfico y, ademds,
de una manera habitual. La excita-
ci6n sexual a través de la pornogra-
fia es una forma no sélo de divertir-
se, sino de compensar momentédnea-
mente ciertas carencias afectivas y
sexuales en el individuo.

PUNTOF

Ambiente: Aunque los consul-
tados no son muy extensos en su
descripcién del piblico y ambiente,
no falta una mencién en las entrevis-
tas a la importancia que le dan ellos
a estos factores. Por un lado la alu-
si6n constante sobre «la tranquilidad
de la sala», « no hay gritos», «la
gente es educada» y «vienen perso-
nas mayores», «<bueno aqui hay poca
gente, no me gusta donde hay mucha
gente», dan fe de que los espectado-
res entrevistados se sienten cOmo-
dos y a la par con sus vecinos en la
sala.

~ Porotrolado, declaraciones como

esta: «Vengo porque aqui vienen
muchos andinos» puedenreflejarlos
nexos de afinidad grupal que existen
entre los asistentes de esa sala, pues,
aunque no se poseen datos estadisti-
cos al respecto, tan s6lo con los diez
entrevistados de El Principal se arro-
jaron resultados significativos, to-
dos provienen de zonas rurales del
interior del pafs o del extranjero. Por
ejemplo: «Bueno desde que yo lle-
gue a Caracas, hace cuatro meses,
siempre he venido a este cine», «yo
soy de Falc6n», «yo no tengo mu-
chos amigos en Caracas, soy de Tru-
jillo», «soy ecuatoriano», «como yo
no soy de Caracas, soy de Ciudad
Bolivar y all4 lo que se ve es pura
pelicula mexicana». )

También, los entrevistados en-
cuentran ofras filiaciones grupales
en el ambiente que ayudan a su co-
modidad dentro de la sala: «bueno

vengo porque aqui viene muy poca

Jjuventud», «siempre veo personas
mayores».

Dificultad de lectura (otra ra-
z6n de asistencia): Para indagar si

el espafiol como idioma de las peli- .

culas mexicanas es también un fac-
tor de asistencia, se les pregunt6 alos

entrevistados si tenfan problemas
para lecr los subtitulos de los filmes
en idiomas extranjeros. La mayorfa

respondi6 que si. «Tiene que seruno

muy rdpido», «no se leer», «a veces
pasan muy répido las letras y uno no
termina de leerlo todo». Varios de
ellos, son analfabetas y otros fun-
cionales, es decir, no tienen el hdbito
frecuente de la lectura y les cuesta
seguir el ritmo del subtitulado: «en
espafiol uno entiende lo.que hacen,
hablan y todo, pero eninglés yono sé
nada», «los titulos van muy répidos
y uno no termina de leer todo».

Patrones cuiturales: Existe una
marcada relacién entre las creen-
cias, costumbres, y valores de los
entrevistados con el hecho de disfru-
tar e ir con frecuencia al cine mexi-
cano. )

Por un lado, es un gusto y una
tradicién aprendida de otras épocas
donde esta cinematografia era més
popular: «siempre desde muchacho
he visto peliculas mexicanas», que a
su vez es trasmitida a las nuevas
generaciones como valor cultural:
«estey aprovechando que estoy con
los nifios paraque ellos también vean
algo diferente».

. Dclamisma formna, los entrevis-
tados encuentran una corresponden-
cia evidente entre sus propios valo-
res morales y los que trasmite el cine
mexicano: «no se ve nada malo, co-
sas prohibidas». «Porque el hombre
es hombre, tiene que andar como
debe ser. Las mujeres son mujeres y
deben andar con mujeres, el hombre
tiene que conservar su puesto como
hombre, no andar con zarcillito, ni
mamadera de gallo, y en las pelfcu-
las mexicanas los protagonistas a la
hora de una pelea no echan para
atrds, son machos».

i
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Y por dltimo, el gusto por el cine
mexicano es también una visién de
mundo que, ademds de valores mo-
rales y sexuales, puede contener
4nimos como el nacionalista: «peli-
culas esas americanas, pricticamen-
te han echado a perder el mercado.
No le dan cabida pues, al cine mexi-
cano, ni a las venezolanas. Yo soy
100% venezolano».

PUNTO G

Expectativas y criterios de va-
loracion: Lo que espera ver el entre-
vistado en las peliculas de acci6n es
violencia de imagen, de sangre, de
explosi6n. Tantos més de éstos ele-
mentos en la pelicula mejor, tantas
mds palabras peor: «cuando hay bas-
tante accién», «<no me gusta cuando
se hablamucho y no hay accién», «la
accién, la violencia».

También hay valoraciones que
rescatan del filme la historia y la
calidad de los actores: «el protago-
nistaque esel queestdenel centrode
la pelicula», «cuando hay un buen
guién».,

PUNTOH

.Frecuencia: Como una droga,
hay dosis de cine erético en los en-
trevistados que pueden calificarse
de Adiccidn, espectadores que van
una omds veces al dfa y que, incluso,
tienen problemas pararegular su asis-
tencia: «dos veces al dfa y eso por-
que mi mam4 dice que no vaya més
porque eso enfermalamente», como
dijo un chico de 26 afios.

PUNTO I

Criterios de valoracion del fil-
me: Esta subcategorfa agrupa opi-
niones que hicieron juicio a la cali-
dad de la obra y no a sus implicacio-



nes morales.

Algunos valoran ciertos momen-
tos especificos —y de interpretacién
personal—de larelacién de parejaen
lapelicula: «cuandollegalamujer, y
Jo besa y el hombre le da carifio ala
mujer». La misma expectativa sobre
el despliegue de «relaciones» en otra
versién: «cuando una mujer tiene
relaciones condos, tres, cuatro hom-
bres».

Sin embargo, en su grado mis
atrevido la comedia erética s6lo si-
mulael acto sexual y no muestra més
que senos, bello pibico y uno que
otro trasero, nunca un close up de
penetracién. Es asf que el énfasis que
los entrevistados dan a «las relacio-
nes» €s, una vez mds, otro signo de
ambigiiedad de este género, pues, no
se sabe muy bien si se refieren a los
escuetos actos sexuales de la pelicu-
la 0, més bien, a sus implicaciones
amorosas y afectivas.

Y noes solamente una sospecha,
hay quienes resaltan de este tipo de

peliculas precisamente: «la penetra-

cién, cuando se ve mucho la parte
sexual», como si no distinguieran
con claridad entre la pornografiay la
comedia erética o como si disfruta-
ran del filme bajo la inquietante és-
peranza de que, algin dia, éste lle-
gue a superar sus propios limites.

Incluso, hubo veces que identifi-
caron este juego ambivalente de la
comedia-erética y la aparente confu-
sién que generan en el espectador:
«las peliculas aqui engafian al ptbli-
co, la gente viene con la mentalidad
de ver una porno y te pasan una
erética, que mds que erética es chis-
tosa».

Y es que, los criterios de valora-
cién de los entrevistados no exclu-

yen la critica, al revés, la mayoria RS8

revelaciertadesilusion y desencanto
por el género: «las tramas aquf son
unas porquerfas», «a veces no se
entiende, s6lo pasan pedazos» ,«no
me gusta cuando el hombre en la
pelicula, la mujer trata de buscarlo y
él larechaza». ;Y por qué continiian
asistiendo?

Patrones culturales: Una valo-
racién objetiva del filme, supone ex-
traer a la obra de la realidad y pene-
trar en su discurso de una manera tal
que pueda constituirse en un sistema
representativolibre de interpretacio-
nes personales; pues esto es todo lo
contrario a la forma en que algunos
entrevistados asumen la pelicula. Su
mundo se sobrepone de una manera
tal sobre la pantalla que como dijo
una chica en pdrrafos anteriores:
«cuandollega lamujer, y lobesa y el
hombre le da carifio a la mujer», no
hay una idea continua del discurso
cinematografico, se disfrutan im4-
genes, secuencias, situaciones que,
de alguna manera, retratan o cum-
plen expectativas vivenciales —no
estilfsticas, ni narrativas o artisti-
cas— de] espectador.

Aun mds evidente es esta situa-
cién cuando los entrevistados res-
ponden a «; qué hace buena o mala
la pelicula?» con términos m4s bien
de: «es bueno o malo ver estas peli-
culas», para asf disolver cualquier
posibilidad de un modelo represen-
tativo diferenciado de larealidad del
consultado: «estas peliculas son
malas en el sentido que es muy sen-
sual, enferma la mente», «el sexo no
es malo, todo es 1a forma como tu lo
veas», «todo estaenlamentalidad de
las personas que vengan a ver las
peliculas», «estas peliculas no son
malas, malo son las peliculas si las

Gratificaciones: Sumergirse en
la comedia erdtica para reitse,
exitarse y, al mismo tiempo, olvidar
al mundo por unos instantes, cuesta
150 bolivares y, para los entrevista-
dos, este intercambio resulta de lo
mds justo: «claro, eso excita», «bue-
no uno se ve la pelicula y le gusta
bastante porque pasan cosas que a
uno lo emotivan, «me divierto», «te
relaja la mente, te hace olvidar los
problemas que unotiene», « me agra-
da verlas».

PUNTOJ

Expectativas: En esta categoria
se inscriben tanto los criterios de
evaluaci6n de los entrevistados para
con el filme, asi como, lo que espe-
ran ver y disfrutar del porno. Es
decir, qué hace o qué esperan ellos
que haga buena una pelicula

En general tanto mds explicito,
grande y directo se muestre el acto
sexual, mejor serd el porno: «las
relaciones en pleno apogeo, con lujo
de detalles», «la profundidad en el
sexo», «la parte central de la trama
que es el sexo».

Pero no hay close up, penetra-
cién, ni relacién que valga la pena,
sino tiene antes una envoltura embu-
tida en un buen cuerpo y una cara
hermosa de mujer: «que las mujeres
sean bonitas, que las relaciones sean
con amor», «més que todo las muje-
res», «el mimero de mujeres que
salgan, el cuerpo y lo que hagan»,
«la belleza en la mujer».

También el c6mo de manual ins-
tructivo y la novedad son importan-
tes: «las posiciones nuevas», «el plan-
teamiento de larelaci6n sexual, con-
quistar a la mujer, irse a la cama y
tener las relaciones».

Cantidad antes que calidad: «los
maratones de amor, que las mujeres
se acuesten con muchos hombres».

Y por supuesto, hay entrevista-
dos que esperan dentro del filme el
tratamiento de ciertas teméticas en
particular: «las lesbianas».

NOTAS :
1. Gubern, Romén. Laimagen pornogrd-
fica y otras perversiones dpticas. Akal
Comunicacién, Madrid, Espaiia, 1989,
4g. 8-9.
- Idem.



oda aproximacién que intente

reflejar el desarrollo del movi-

miento cineclubista venezola-
no, no puede menos que toparse con
infinidad de vacios, miiltiples inte-
rrogantes sin respuestas y periodos
de absoluta oscuridad.

El camino a seguir, ante la pre-
sencia s6lo de material a veces no del
todo confiable, fue enfrentarse a los
protagonistas. Esta investigacién
nace del encuentro con algunas per-

sonalidades del cineclubismo nacio-

nal. De sus visiones y perspectivas
particulares del fenémeno, se crea
una historia con pretensién de nacio-
nal.

Nuestra indagacién intenta po-
seer la mayor cantidad de material
existente en el pafs sobre la historio-
graffadel cineclubismonacional. Sin
embargo, la ausencia de informa-
ciénregistradaoimpresay de biblio-
graffa, son hechos que inevitable-
mente limitan este y cualquier otro
estudio que pretenda mostrar todos
los 4ngulos que presenta el naci-
mientoy evoluciénde los cineclubes
en Venezuela.

1. REENCONTRANDO
EL PASADO: LA IMITACION
DE LO EXQUISITO

En toda reconstruccién de una
historia es inevitable tener como in-

terrogante primigenia, cudndo nace

el hecho en estudio. En lo que con-
cierne al cineclubismo venezolano,
las voces de los protagonistas disien-
ten tanto en cuanto a fechas como en
loreferente anombres. Sin embargo,
en lo relativo al cardcter que estos
centros tuvieron en sus origenes,
coinciden en sefialar que nacieron
como instituciones que imitaban el
cardcter exquisito francés y poste-
riormente, dadala evoluci6n hist6ri-
ca del pafs, se convirtieron en un
instrumento de ideologfa y lucha
politica.

Los autores coinciden en afirmar
que los cineclubes nacen en Vene-
zuelaobedeciendo alos mismos prin-
cipios y razones por los que nacen en
Parisen 1920. Enel pais, aligualque
en Francia, hay gente interesada en
descubrir los valores esenciales y

artfsticos del cine y en digniﬁcaf la
actividad cinematogréfica. La filo-
soffa y el modo de entenderlo es
heredadadel paradigmaeuropeocon
marcado acento cultural que consi-
dera a la pelicula una obra de arte.

"Hay un predominio del andlisis del

lenguaje, de lo histérico y de la con-
cepcidn estética.

Existe también un caricter ex-
clusivista, las personas seafiliabany
s6lo ellas tenfan acceso al cineclub.
Manejaban el concepto francés de
«catedrales del cine», donde seibaa
idolatrar ala peliculay donde existia
un particular goce, un regodeo esté-
tico.

Este cineclubismo primigenio,
seguin opiniénde Jaime Ortiz, «siem-
pre estuvo muy al dfa con los més
recientes movimientos europeos, con
las dltimas producciones de cine-
arte. Analizabatodolo que se elabo-
raba en Europa tanto en el 4rea filmi-
ca, como en el 4mbito de las revistas
especializadas de cine».!

Sin embargo, Rodolfo Izaguirre?
disiente de estos criterios, pues sefia-
la que en Venezuela nunca existié el
cineclub burgués, elitesco, refinado,
de miembros, que pretende discutir
los valores formales y estéticos del
cine. Acota que posiblemente podia
producirse el fen6meno entre un gru-
po de amigos, pero que publicamen-
tejamas lleg6 adarse el cineclubismo
esteticista. Para él siempre se discu-
tfa m4s sobre el contenido del filme
que sobre el cardcter de su realiza-
cién.

2. LOS PIONEROS:
DE LOS 20 A LOS 50

En nuestra historia de nombres y
fechas las posiciones de nuestros
entrevistados presentan ciertas dis-
crepancias. Jaime Ortiz sefiala que
«en el pafs a partir de los 20 empieza
a haber en Caracas grupos que se
rednen a discutir en una salita, pero

noquedan registrados. Entrelos afios '

20y 30 hubo un cineclubismo inci-
piente, esporadico».3

Para Douglas Gonzélez 4, las pri-
meras noticias de cineclubismo en el
pafs se remontan al afio 37, durante
la caida del gomecismo y la eferves-
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cenciaestudiantil. Elcambio de rum-
bo que se vislumbra atrae a extranje-
ros que provienen de paises donde
las manifestaciones culturales tie-
nen mayor raigambre.

El primer cineclubista venezola-
no fue un europeo, el poeta ibérico
Angel Miguel Queremel, un exilia-
do de la guerra espafiola que fue

miembro de los primeros cineclubes

de su pafs y quien al llegar a Vene-
zuela en 1937, maneja debido a su
origen, una concepcién formalista
de estos centros.

Queremel es quien de inmediato
induce la preocupacién por la activi-

dad cineclubista ados amigos: Nerio

Valarinoy al productor Henry Schw-
artz, quien les facilita el material
filmico y les abre las posibilidades
de una sala de exhibicién. Ellos tres
fundan el Cineclub Bolivar, el cual
viene a ser el primer cineclub vene-
zolano. Comienza a funcionar en el
teatro Ayacucho de Caracas con el
filme Extasis de Machaty.

Rodolfo Izaguirre discrepaen al-
gunos aspectos con Douglas Gonz4-
lez. Izaguirre afirma que «la primera
actividad de cineclub en Venezuela
larealizaen 1934 Luis Alvarez Mar-
cano, un critico de cine quien en el
teatro Ayacucho, pidi6 que unaveza
la semanalaltima funci6n, ladelas
9:30 de la noche, fuese destinada a
una exhibicién programada por él.
La primera pelicula exhibida fue
Extasis de un realizador checoslo-
vaco, filmada en 1933 y que en su
momento era escandalosa porque
presentaba los primeros desnudos
del cine. Este centro se llamaba El
Cineclub Venezolano. Nunca se
habia hecho nada igual hasta enton-
ces en el pafs».’ ’

De la década perdida
a la critica especializada

Lasreferencias del cineclubismo
nacional se pierden por completo
durante los afios 40. Salvo el conoci-
mientode que Isafas Medina Angarita
(1941-1945) designa a José Rafael
Pocaterra, Ministro del Trabajo,
quien entonces compra proyectores
de 16 mm —lo cual para la época

intenta crear uno de estos centros;
esta es una década extraviada en la
presente historia. Ni los entrevista-
dos ni el material existente sefialan
informaciones claras. Todos dirigen
su mirada hacia los afios 50 para
proseguir su recorrido.

Douglas Gonzélez sefialaque «en
la década del 50, Mario Castillo y
Francisco J. Avila a través de la

prensa promueven la formacién de .

cineclubes y salas de arte y ensayo.
En enero de este afio, se retinen los
patrocinantes en el local del Taller
Libre de Arte, en la esquina de
Mercaderes y finiquitan la idea. En
junio de 1950 se concreta la forma-
ci6n del Cineclub Venezuela con el
apoyo del Circulo de Cronistas
Cinematogrificos».5

Sin embargo, Rodolfo 1zaguirre
difiere y acota que «en los afios 50 se
creael Centro Cultural Cinemato-
grifico Venezolano, integrado por
escritores y criticos y presidido por
Romén Chalbaud, el cual promocio-
na el Cineclub Caracas y sélo des-
pués se creael Circulo de Cronistas
Cinematogrificos, que era famoso
porque entregaba anualmente el pre-
mio Cantaclaro al mejor filme nacio-

" nal y extranjero(...).

El francés Amy V. Courvoisier,

~ Gast6n Dhil, y Ratto Ciarlo —quien

escribfa en varios periédicos—- son
los principales animadores del re-
cién creado Cineclub Venezuela.
Lallegada de Courvoisier al pafs es
de enorme importancia, pues es re-
presentante de Unifrance Films, una
distribuidora francesa y amigo de
muchos cineastas a quienes incluso
trae al pafs. Ademads de exhibir pelf-
culas de su nacioén, es considerado el
padre de la critica cinematogrdfica
en Venezuela, puesto que fue el pri-
mero en desarrollar y organizar de
forma coherente este trabajo(...).

Lasreferencias de Douglas Gon-
zdlez 7, sefialan que en esta década
los hermanos Francisco y Antonio
Graziani fundan la empresa Profilm
conel fin de traer material cinemato-
grifico del exterior y montar su pro-
piasala (Cine Profilm) en la Aveni-
da Pdez en el Paraiso.

En este sentido, Luis - Alberto

implicaba actividad cineclubista— ¢ |(SSIMIDILXEION] Diazs, profesor de la c4tedra de cine

de la Escuela de Comunicacién So-
cial de la UCAB, complementa afir-
mando que el Cine Profilm funcio-
n6é por un aifio aproximadamente,
proyectd filmes de todas las nacio-
nalidades y especialmente material
francés. Posefa una programacién
dirigida, la entrada tenfa un costo de
cinco bolivares e igualmente funcio-
naba como una sala de conciertos de
6rgano, cuyaejecucién formaba parte
del intermedio de la pelicula exhibi-
da. '

Los hermanos Graziani revisa-
ron los depdsitos de cine de Vene-
zuela y encontraron una gran canti-
dad de obras fundamentales de los
afios 30 y 40 que no habfan sido
destruidas. Es con ese material lim-
piado y reutilizado con el cual se
organiza la sala cuya primera fun-
ci6nexhibiélapeliculainglesa Ham-
let de Lawrence Olivier.?

ElCineclub Venezuelay Profilm
se unen. El primero programa, y la
distribuidoralorespalda. Sinembar-
g0, debido a problemas econémicos
la empresa muere al afio de estar
funcionando.

" Lalabor periodistica jugé un pa-
pel relevante en la promocién de los
primeros cineclubes del pafs. Henry
Nadler, Roman Chalbaud y Néstor
Lovera apoyaron el recién fundado
Cineclub Venezuela desde la co-
lumna Cine Mundo, publicacién
periédica del Circulo de Cronistas
Cinematograficos donde se reali-
zaban comentarios y criticas del cine
exhibido para la época. El Circulo
de Cronistas Cinematograficos
editaba en El Mundo, La Esfera, El
Nacional y El Universal.

«El Cineclub Venezuela fun-
cionaba en la antigua Casa de Italia,
al final de la Avenida Este 8 en El
Conde y distribuia su programacién
en el Cineclub Venezolano-Fran-
cés (afio 52) y en el Cineclub Vene-
zolano-Americano. Laorganizacién
la mantenfan los afiliados con una
cuota de cinco bolivares al mes y en
las salas de proyeccién se exhibfan
los mejores filmes realizados parala
época (...).

El Cineclub Venezuela organi-
zaenel afio 52 unos lunes cldsicos en
el Teatro Montecarlo, mientras man-



tiene la programaci6n en el Venezo-
lano-Francés y en su sede organiza
los jueves un ciclo sobre aspectos de
1a historia del cine. Tras pasar por
varias crisis, el Cineclub Venezue-
la, arriba al afio 54, organiza los
miércoles selectos en el Cine Palace
y mantiene programaciones regula-
res en los cines Metropol, ubicado
en Sabana Grande, y Metropolita-
no. En agosto funda en Maracay, el
primer cineclub de la regién y su
accion se prolongahastael afio 56".10

Rodolfo Izaguirre resefia que
«Courvoisier cre6 y anim6 a los tea-
tros Palace y Montecarlo, donde rea-
liz6 una impresionante labor de

- cineclubismo. Los centros creados
por €l manejaban listas de miem-
bros»!. Asumiendo que Douglas
Gonzélez, incluye a Courvoisier en-
tre los fundadores del Cineclub Ve-
nezuela, no se encuentra discrepan-
cia con Izaguirre en lo referente a la
fundacién de las dos salas de cine
mencionadas. .

En toro a este perfodo, es de
interés destacar la postura de Luis
Alberto Diaz!? quien indica que si
bien no existe en esta década un
movimiento cineclubista consolida-

do, sf es notable la existencia de

actividad cinematografica programa-
da. Es una época donde la discusion
de peliculas es una labor de impor-
tancia. Aunque no se registran cine-
clubes formalmente, la intencién de
muchas salas es el andlisis de filmes,
1a presentaci6n de cine de calidad.

Durante los afios 50, en el pais se
vefa cine de muy diversas nacionali-
dades, incluso existfan espacios es-
pecializados en varias de estas. En
tal sentido, el Cine Palace proyecta-
bacine francés (realizaba un estreno
semanal, los miércoles) y el Cine
Imperial, junto al Urdaneta, se de-
dicaba al cine italiano.

Igualmente, como se ha expues-
to, Luis Alberto Diaz!3 también ex-
pone que se elaboraba una critica
cinematografica de gran valor. Asi-
mismo describe la existencia de ci-
nes de medianoche donde se efec-
tuaba un debate de las peliculas tipo
cine-foro. En este sentido, destacala
existencia del Centro de Cultura
Filmica, institucién que ticne entre
sus aportes principales la formacién
de cineforistas, ademds de participar
en el proceso de clasificacion de las
peliculas y de editar una revista de
andlisis fllmico con la intencién de
que el cineforista o el piiblico intere-
sado se nutriera de sus criticas.

Luis Alberto Diaz ' concluye su
intervencién destacando como dato
preponderante que en esta década la
programaci6n de las salas comercia-
les con exhibiciones pautadas se tras-
ladaba a los cineclubes, puesto que
simultdneamente a la llegada de la
copiaen 35 mm, venfaunaen 16 mm
para estos centros, de allf que eran
instituciones especializadas en cine
de arte. ’

;Qué hable Potemkim!

En los afios 50 se crea también lo
que probablemente se puedaconside-
rar el primer cineclub de la Universi-
dad Central de Venezuela (UCV).
Funcionaba en la Sala de Conciertos
y era dificil mantenerlo debido a que
los estudiantes se mostrabanreacios a
asistir a sus proyecciones.

Entre sus miembros se encuen-

tran Antonio Pasquali, Alfredo Roffé,
Sergio Baroni y Rodolfo 1zaguirre.
De sus proyecciones destaca la del
Acorazado Potemkim de Eisenstein
que fue abucheada por los jévenes
estudiantes, jluego de no cesar de
pedirle sonido! Sin embargo, tam-
bién se apunta uno de los mayores
éxitos del cineclubismo venezolano,
el ciclo América Amarga, confor-
mado por ocho peliculas que cues-
tionaban al sistema norteamericano.
Se presenta «Semillas de maldad»
de Richard Brooks y un filme de Elia
Kazan, entre otras. El ciclo llené al
punto que durd tres semanas.

En cuanto al sentido de los cine-

ese cardcter de gran inquietud inte-
lectual, esa concepcién formalista
del filme. Se aprecia mayormente el
cine de arte al cual se realiza un
estudio bastante riguroso, a partir de
un instrumental te6rico exhaustivo.
De este cineclubismo queda el res-
peto por la obra de arte, por la auto-
nomia, por el creador.

3. EXCUSAS
PARA LA AUSENCIA

Si bien existen referencias del
proceso cineclubista de los afios 50,
donde destaca la enorme actividad
de discusidén y la programacién de
cine de diversas nacionalidades, tam-
bién es correcto afirmar que este no
fue parte de un movimiento, sino
mé4s bien un fenémeno de mediana
envergadura. Las causas, puedenen-
contrarseen el contextosociopolitico
imperante en el pafs.

La dictadura de G6émez perdura
hasta 1935. En su.época cualquier
reunién eraconsiderada sospechosa.
No podfan existir estos centros como
actividad organizada en un pafs don-
de sélo habfa un liceo en toda la
capital, una sola universidad en fun-
cionamiento y dos cerradas. Exis-
tian circulos que nacfan y morian
rdpidamente, pues no habia libertad
para més. Después nuevamente con
Pérez Jiménez, no habiademocracia
ni apertura, la proliferacién de
cineclubes estaba negada.

Sin duda, debe haber sido por
estaconvulsién politicaexistente que
no se escribié una memoria. En la
€poca no hubo una preocupacién, un
interés y un conocimiento de la im-
portancia que tenfa registrar la evo-
lucién de los cineclubes.

Como se apreciard, a partir de
1960 1a apertura democrética, unida
alaideologia manejada por diferen-
tes circulos sociales, propici6 el es-
tallido y la expansién stibita de los
cineclubes por todo el pafs.

4. SE SOLICITA
INSTRUMENTO PARA
LA LUCHA IDEOLOGICA

El movimiento cineclubista es

clubes de losafios 50, atin prevalece |SHWLIGYEIONY | yna I6gica consecuencia del contex-



to politico del pafs: La guerrilla, la
irradiacién penetrante de las ideas
marxistas —cotidianas a partir de la
Revolucién Cubana (1959)—,lacons-
tante insurgenciajuvenil y lallegada
de la democracia; son las condicio-
nesidéneas paraque brote laideadel
cineclub como un transmisor ideal
del sistema de creencias propuesto.

Ademas, los entrevistados coin-
ciden en que el clima internacional
también propicia la actividad cine-
clubista militante. Los movimientos
guerrilleros centroamericanos, las
Revoluciones Cubana y China, las
dictaduras latinoamericanas y la'es-
tructura bipolar del mundo; incitan
la postura contestataria de los 60
reflejada en el cineclubismo.

Los protagonistas, sefialan que el
movimiento cineclubista venezola-
no nace en la década de los 60. Estos
centros surgen como respuesta a las
injusticias sociales y fueron un ins-
trumento que formaba parte de las
armas utilizadas para la revolucién
que proponian las asociaciones de
izquierda. Estos grupos tomaron las
riendas del movimiento cineclubista
nacional y ello les permiti6 aproxi-
marse a amplios sectores de la po-
blacién venezolana, donde busca-
ban ganar adeptos para una causa
politica a partir del cine. La cdmara
més que un proyector de imdgenes
parecia un fusil.

Asiel cineclub se traslada al pro-
letariado: El barrio y la parroquia

son los lugares de acci6n. Igualmen-

te, las universidades también son
foco de propagacién de esa ideolo-
gia y por ende de estos centros.

Paralelamente, al pafs comien-
zan a llegar de Europa j6venes inte-
lectuales becados, quienes traen en
mente ideas que han experimentado
en el 4mbito cultural.

La sintesis es la proliferaciénre-

pentina de cineclubes, debida por
una parte, a jévenes que querian ver
y discutir peliculas —concepto de
cineclub manejado por los intelec-
tuales—y por otra, a estudiantes que
deseaban apreciar el contenido poli-
tico del filme.

En Venezuelaadiferenciade Eu-
ropa, el cineclubismo fue manejado
mayoritariamente, por aficionados y

no porexpertos. José Luis Figueroa!s,
actual presidente de la FEVEC, lo
atribuye a que indudablemente la
cercania con el cine, el ambiente
cultural y las condiciones sociales
presentes en el viejo continente dis-
taban de las nacionales. Aseguraque
en el pafs quienes dirigieron a los
cineclubes fueron personas que no
conocfan tanto de cine como de su
realidad.

La inquietud polftica que ve na-
cer amuchos cineclubes hace predo-
minante la idea de crear circuitos
exhibidores paralelos para conocer
las peliculas que, por su baja calidad
técnicay su alta carga ideolégica, no
llegaban a las salas comerciales.

Segin Bernardo Rotundo!s, di-
rector de la Sala Margot Benacerraf
y ex-presidente de la FEVEC, los
cineastas latinoamericanos estimu-

lanla creacién de los cineclubes con

el fin de poseer la infraestructura
necesaria para exhibir sus produc-
tos. Porello noes casual que cuando
¢l boom de la producci6n cinemato-
grafica de los 60, los temas de las
peliculas plantean sobre todo una
dura y critica visi6n del pafs.
Douglas Gonzélez !’ comparte el
criterio de Rotundo cuando afirma
que el cine venezolano y el cortome-
traje se han mantenido gracias a la
existencia de los cineclubes como
espacio ideal para la circulacién y

_exhibicién de este tipo de materia-

les. En este sentido, sefiala que las
peliculas sociales tenfan garantia
segurade distribuci6n en este circui-
to, pues los adeptos persegufan fil-
mes que cuestionaran la realidad.

Maracaibo: Primero
que la Cinemateca Nacional

Los afios 60 sonimportantes den-
tro de la historia del cineclubismo
nacional, no s6lo porque se da una

.extensa propagacién de estos cen-

tros a partir de su matiz politico en
universidades y zonas populares de
toda Venezuela, sino porque ademds
suceden hechos especificosenel pais

que dan a esté fenémeno una mayor.

fuerza y presencia. Estos aconteci-
mientos se desarrollardn a continua-
cién.

Aprincipiosdelos 60 naceloque
puede considerarse el niicleo que da
origen al Cineclub de la Universidad
del Zulia. Se trata del Cineclub de
la Facultad de Humanidades el
cual es fundado por el profesor Car-
los L6pez Gémez junto a un grupo
de alumnos.!8

A partir de este, enmayode 1962,
losestudiantes de aquellaépoca Miy6
Vestrini, Sergio Facchi, Josefina y
Alberto Urdaneta, crean el Cineclub
Maracaibo, organizado por una Jun-
ta Directiva de cinco miembros y
auspiciadoporla Universidad del Zu-
lia. Posteriormenteen 1968 pasaaser
el Cineclub Universidad del Zulia.

La creacién de este centro es
vital para el desarrollo del cine-
clubismo del pais, pues se aprecia
una estructura organizada y cohe-
rente entre estudiantes que invitaala
extensién. El Cineclub de la Uni-
versidad del Zulia, de alguna ma-
nera marca el inicio de un movi-
miento mas profesional, pues sus
integrantes tenfan una preparacién
artistica que les permitia ver al cine
de un modo diferente.

El Cineclub de la Universidad
del Zulia es uno de los centros de
cultura cinematografica de mayor
importancia en el pafs y uno de los
entes universitarios con mayor éxito
en el drea cineclubista. Nace prime-
ro que la Cinemateca Nacional y ha
desarrollado una labor central en su
estado. Es creador del Festival de
Cortometraje Nacional Manuel
Trujillo Duran (1981), de gran apor-
te a la evolucién del cine venezola-
no. En el crecimiento de esta institu-
cién, hay dos figuras que jugaron un
papel protagonista: Gabriel Arrieche
y Sergio Antillano. En el apartado
dedicado a los cineclubes universi-
tarios, se ahondard en sus aspectos
prioritarios.



Lara, Guayana y Valencia:
La eclosion continia

La fundacién de cineclubes de
cierta relevancia, se da también en
Lara con Juan Arcadio Rodriguez

" —quien conjugalalaborcriticaconla
militante- y en la zona de Guayana,
en San Félix con el padre Ollanquin-
dia. Esteltimo, creael Cineclubde
la Casa de la Cultura en 1967. En
esta regién del sur de Venezuela,
también se fundan cineclubes obre-
ros.

" En el estado Carabobo durante
esta década, Daniel Labarca desa-
rrolla una labor cineclubista dirigi-
daprincipalmente hacialo analitico
propio de los 50. Estaba muy al dia
con las dltimas producciones de
Europa y América Latina. Labarca
adem4s inventa los Martes Selec-

tos, actividad fundamental para la-

exhibicién comercial de cine de arte
en el pafs.

A partir del 65 el cineclubismo
penetra con muchisima fuerza en
este estado, donde incluso se forma
el Cineclub Avance que trabajaba
directamente con los sindicatos.

Una ciudad nos ve

La efervescencia politica: de la
décaday el piblico cautivo que ofre-
cfan los cineclubes, otorga un nuevo
enfoque a la temética de la filmo-
grafia venezolana. Esta debia ser la
expresién de la realidad, un arma
para transformar la societdad. De
hecho, sirve de apoyo a las campa-
fias de divulgacién de organizacio-
nes de izquierda.

En 1965 es el documental nacio-
nal La ciudad que nos ve de Jesis
Enrique Guédez, el que marca la
apertura hacia un circuito alternati-
vo de exhibicién ligado a las luchas
populares. Esta pelicula retrata la
miseria existente en el pafs y se pro-
yecta en casi todos los cineclubes
comunitarios.

A partir de esta producci6n, se
organizan proyecciones donde se ex-

hiben peliculas que muestran la rea- .

lidad social venezolana y latinoame-
ricana y el cine se convierte en un
elemento de contrainformacién.

1966: Un aiio parauna Cinemateca

Todos los tebricos comparten el
criterio de que la cineasta Margot
Benacerraf, al llegar de Francia, en-
contr6 que en el interior del pafs se
estaban dando brotes del movimien-
tocineclubista, pero que formalmente
no existfa ninguna organizacién que
manejara el conceptode Cinemateca,
porloqueen 1966 fundala Cinema-
teca Nacional.

Sinembargo, tal conviene relatar
que la Cinemateca encuentra sus
antecedentes en el Cinema Arte,
una sala que funcioné en el local de
proyeccidn que posteriormente per-
teneci6 a la Cinemateca Nacional.
Asfi esta nace de la experiencia del
Cinema Arte, el cual se fund6 en
1963 y exist6 por aproximadamente
tres afios.!? ;

Elempresario hingaro, distribui-
dor de cine europeo en el pafs, Geor-
ge Korda, cre6’ese espacio en el
Museo de Bellas Artes y establecié
convenios entrelasalay cinematecas
como las de New York, Francia y
Montevideo. Korda se asoci6 con el
pintor Angel Hurtado para la crea-
<i6n de la sala y aunque tenfa interés
comercial, las exhibiciones se reali-
zaban tres veces por semana y pre-
sentabael material delas cinematecas
del exterior sin subtitulos.20

Segtin Margot Benacerraf2!, lue-
go de crearse la Cinemateca Nacio-
nal, se inicia Ia labor de vinculacién
con los cineclubes, se establece con-

tacto con ellos y se les cede las peli-

culas que la Cinemateca Nacional
presentaba en Caracas. Esto pudo
realizarse a partir de la relacién di-
recta con cuatro personas: Daniel
Labarca en Valencia, Juan Arcadio
‘Rodriguez en Barquisimeto, Alberto
Urdaneta y Gabriel Arrieche en el
Zulia.
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La fundaci6n de la Cinemateca
Nacional, es sin duda uno de los
acontecimientos de mayor relevan-
cia, uno de los puntos de carécter
histérico que mayor empuje y afian-
zamiento da al fen6rheno cineclu-
bista de los 60. Su nacimiento mar-
ca una etapa dentro de la historia de
los cineclubes, la cual apunta hacia
la exhibicién de peliculas de arte
como objetivo de una institucién
nacional.

Formalmente la Cinemateca
Nacional es inauguradael 5 de mayo
de 1966. Este organismo nace de-
pendiente del antiguo INCIBA vy
posteriormente queda adscrito al
CONAC.

Sus primeros objetivos son:

««Coleccionar, catalogar y pre-
servar peliculas, fotografias, guio-
nes, misica y otros materiales rela-
cionados con el cine, que tengan
algiin interés cultural o histérico.

*Preservar equipos técnicos de
valor histérico.

*Mantener una biblioteca espe-
cializada sobre cuestiones cinema-
tograficas.

*Publicar materiales de interés
sobre el cine.

*Promover por todos los medios
a su alcance la formacién de una
cultura cinematografica en los més
amplios estratos de la poblaci6n.

*Estimular en la medida de sus
posibilidades la produccién nacio-
nal.

A través de sus actividades la
Cinemateca cumple una labor im-
prescindible para la formaci6n de
unacultura cinematogréficaen crea-
dores y espectadores».2?

Por Decreto Presidencial de di-
ciembre de 1990, la Cinemateca pas6
a tener la figura juridica de Funda-
cién. Desde octubre del siguiente
afio hasta la actualidad ha desarro-
llado un trabajo ininterrumpido.
Entre sus logros m4s notables cuen-
tan el acento en la investigacién a
través del Centro de Documenta-
cibn, la edicién de la revista Progra-
macién, la promocién del cine na-
cional y latinoamericano, la restau-
racién de filmes nacionales y la ela-
boracién de unriguroso programade
valioso contenido.



Encuentros y una revista
para el cine

Entre marzo y mayo de 1967 se
realiza un Encuentro Nacional de
Cine, cuyo objetivo es crear un mo-
vimiento para la produccién del
cine nacional. En diciembre aparece
Cine al dia, publicacién peri6dica
de informacién y difusi6n de la cul-
tura cinematogréfica.

Cuando aparece Cine al dia em-
pieza a darse un movimiento de criti-
¢a muy elitesca por su forma, conte-
" nido y lenguaje. A su vez, comienza
a existir una preocupacién en torno a
los mecanismos para que la produc-
ci6n de cine nacional sea difundida.

La hora de los hornos

En el afio 68 se da un hecho
significativo. Llega a Venezuela la
peliculade Solanas y Getino del Gru-
po de Cine de Liberaci6n de Argen-
tina La hora de los hornos. Para su
exhibicidn se crea un circuito que no
estaba institucionalizado, pero a tra-
vés del cual la cinta recorre todo el
pais. Fundamentalmente, los. cine-
clubes universitarios loincentivaron
aunque también participaron los de
barrios y zonas obreras.

A partir de esta exhibicién, co-
mienza a originarse, bdsicamente en
Caracas, laidea de constituir formal-
mente un circuito de cineclubes que
facilite el acceso y recorrido de este
tipo de peliculas. Esta necesidad de
agrupacién nacida del filme argen-
tino, es un catalizador paraerigiruna
federacién de cineclubes.

El cine va a la Universidad

En mayo de 1968 nace el Cine-

club Universitario de laUCV, «(...)

creado y organizado por la Federa-
ci6n de Centros de la Universidad
Central de Venezuela, presenté su
primer programa. La Universidad
vota en contra, un cortometraje na-
cional de Jesis Enrique Guédez y
Nelson Arrieti, El cielo y la tierra, el
bellfsimo documental sobre Vietnam
de Joris Ivens, y La ciudad que nos
ve, el documental de Guédez sobre la

las obras exhibidas»?. Las piezas
mostradas en esta funcién inaugural
confirman el primigenio sentido con-
testatario de esta institucién.

En 1969 en la Universidad de
Los Andes se crea un importante
centro de cine con objetivos de bas-
tante envergadura para la cinemato-
graffa nacional. Persigue producir
una ampliaindagaci6n en lacomple-
ja realidad venezolana. Algunas de
estas peliculas engrosaron el inci-
piente circuito alternativo en el 4m-
bito popular.

En marzo se da el intento fallido
de crear la Asociacion Nacional de
Autores Cinematograficos (ANAC),
bajo los principios de integrar en una
lucha comiin a los cineastas para
desarrollar un cine de autor en el
pafs, defender la libertad de crea-
cién, luchar por una ley de protec-
cién al cine nacional y por la crea-
cién y fomento de cineclubes como
instrumentos de difusién de la cultu-
ra cinematografica.

En mayo en la zona norte de
Caracas un grupo de j6venes, bus-
cando una forma de comunicarse
con la poblacién deciden hacer uso
de los medios audiovisuales. Este
embrién pasa a formar parte en la
préximadécadadel Circuitode Cine
Norte (CICINOR). En este mismo

‘afio se realiza el Primer Festival de

Cine Cubano.
Notas para una década

Los cineclubes no podian esca-
par de la realidad que envolvia a
Venezuela y Latinoamérica, en uno
de los perfodos mds importantes del
siglo. Era inevitable que en Europa,
dado €l contexto cultural imperante,
estas instituciones se convirtieran en
centros de discusi6én intelectual.

gente delos cerros de Caracas, fueron [SRIINISXEION | 1gualmente, era irremediable que al
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momento de penetrar una nueva so-
ciedad, no se mantuvieran inmuta-
bles, sino que se fusionaran con el
espiritu de los individuos que en ella
habitaban.

Y eralégico, y era inevitable, en
un pafs, en un continente, en un mun-
do marcado por laideologia todo era
susceptible de ser convertido en ins-
trumento de lucha. Con una imagen
del marxismo tan parecida a las con-
diciones de Venezuela, la politiza-
cién absoluta de los cineclubes'y la
preocupacidn por convertir al hecho
cinematografico en un arma que re-

. flejara la realidad; no era sino un

modo de dar respuesta, una manera
de levantar la voz, una consecuencia
ineludible de las condiciones hist6-
ricas planteadas.

5. LA CONSOLIDACION

Elincipiente proceso cineclubis- -
ta, tom6 tal auge y fuerza durante los
afios 60 que se hizo imperativa la
creacién de unainstitucién que agru-
péra y organizara los intereses dis-
persos. Era inevitable que siendo
producto de cineclubes militantes,
tuviese ese matiz ideol6gico. La dé-
cada de los 70 representa para el
cineclubismo venezolano la conso-
lidacién de estos entes como institu-
ciones politicas.

Este perfodo se reviste de impor-
tancia debido a que la eclosi6n de
estos centros fue de tal magnitud que
debi6 crearse una federaci6én para
agruparlos. As{ esta institucién es
hija de 1a convulsién politica de los
60. El proceso que se da en los cine-
clubes proselitistas es el mismo que
tendrd dicha federacién por ser su
reflejo, su creacién.

En estas lineas se persigue des-
cribir una historia nacida de muchas
anécdotas que pueda servir de refe-
rencia a posteriores investigaciones.
Conjugando posiciones y criterios,
se presenta la gestaci6n, creacién y
evolucién de una institucién infini-
tamente cuestionada. '

Cine para el norte

Enmayode 1970nace CICINOR,
organizacioén que agrupa a jévenes



de las tres parroquias caraquefias del
norte (Altagracia, San José y LaPas-
tora). Los propésitos de la organiza-
ci6n estan expresados en su declara-
cién de principios: «Fomentar el
aprendizaje y la realizacién de acti-
vidades cinematogréficas y audiovi-
suales, crear el hdbito cinematogra-
fico en los barrios, originar la com-
prensién del contenido de 1as pelicu-
las, contribuir a la difusién y forma-
cién del cine nacional, volcar el
espiritu de los j6venes hacia la reali-
dad de nuestro pais y hacia la nece-
sidad de incorporacién del puebloen
las tareas nacionalistas y contrarres-
tar la influencia extranjera, la pene-
tracién cultural norteamericana y la
mediatizacién cultural a través de
los medios de comunicacién».?*

Para cumplir con esta platafor-
ma se organizan escuelas populares
de cine y fotografia, cineclubes, ci-
clos itinerantes, boletines educati-
vos y un folleto de informacién po-
pular. Su actividad se expande ha-
cia otras zonas de la ciudad y se
crean circuitos similares en el Este,
Oeste y Sur.

La experiencia rebasa el marco
de los barrios, se traslada a los sindi-
catos y la aspiracién a una organiza-
ci6n nacional se expresa en multi-
ples reuniones. En 1974 CICINOR
lleva sus planteamientos a las jorna-
das de cine y participa en la asam-
blea que crea a la FEVEC.

De Cuba al tercer mundo

A través de amigos de laRcvolu-
cién Cubana llega a Venezuela el
material filmico de la isla. Final-
mente, se constituye de manera for-
mal un medio propio de distribucién
de peliculas denominado Distribui-
dora del Tercer Mundo. De este
proyecto forman parte materiales
latinoamericanos de gran contenido
social que dan a conocer realizacio-
nes importantes del nuevo cine lati-
noamericano (Brasil, Argentina, Chi-
le). La D3M mantiene una sala de
proyecciones en el teatro El Trian-
gulo y se convierte en un punto de
referencia obligatoria para quienes
trabajan en la construccién de un
circuito alternativo nacional.

Cada vez mds las organizaciones
populares vinculadas al 4rea cine-
matogréfica y cineclubista, ven la
necesidad de unirse. A continuacién
se apreciardn otros hechos previos al
nacimiento de la federacion.

La organizaci6n de los circuitos
marchaba por diferentes vias, aun-
que no fueron organismos registra-
dos se hablaba de cuatro y la inten-
cién era crear muchos més. Estacon-
vergencia determin6 la realizacién
de un evento nacional.

El primero de mayode 1971,una
produccié6n de los circuitos popula-
res obtiene el premio anual de la
Asociaciénde Cine Amateur (ACA).
Ello demuestra la evolucién de sus
cineclubes. Estas peliculas mantie-
nen como tema central la realidad
social del pafs.

En noviembre se realiza el en-
cuentro «Lidice-La Pastora», el pri-
mero sobre cine nacional organiza-
do por los circuitos. Se confronta el
cine venezolano y el latinoamerica-
no con el publico a fin de encontrar
vias m4s accesibles para el mensaje
que se pretende comunicar.

En 1972 el Estado cierra la sala
El Tridngulo y la Cinemateca Na-
cional, lo cual genera las Jornadas
contra la Censura que se realizan en
Altagracia de Orituco. Este encuen-
tro se efectia allf, debido a que un
cineclubista es apresado por exhibir
una pelicula en una plaza piblicadel
lugar. En este perfodo también se
dictan cursos de formaci6én en el
Ateneo de Caracas, la Distribuidora
del Tercer Mundo y la Direccién de
Cultura de 1a UCV.

El criterio que expone Jaime Or-
tiz?5 en cuanto a los individuos que
propician la formacién de la federa-

_ci6én paralos cineclubes, no se refie-

re s6lo aquienes manejan una postu-
ra militante, sino también a los inte-
lectuales preocupados por el hecho
cinematografico. Entre ellos se en-
cuentran muchos personajes vincu-
lados al cineclubismo de los afios 50:
R. Chalbaud, M. Benacerraf, R. 1za-
guirre, Ambretta Marrosu, Alfredo
Roffé y Peran Erminy; profesionales
que giran en torno al Ateneo de Ca-
racas. A ellos se unen quienes tenfan
cierto tiempo haciendocineclubismo

de manera continuaen el pafs: Arrie-
che, Labarca y Rodriguez.
José Luis Figueroa® afiade otra

postura respecto a las causas que

originan la creaci6én de la FEVEC.
Considera que su surgimiento se da
por la necesidad de crear gremios,
para adelantar la definicién de un
marco legal que ampare y dé cohe-
renciaalacinematografia venezola-
na. Agrega que es por ello que en
esta época también se crea la Aso-
ciacién Nacional de Autores Cine-
matogrificos (ANAC) y la Asocia-
cién Venezolana de Criticos Cine-
matograficos (AVCC).

6. ESPERANDO A FEVEC

Los puntos estaban planteados:
Se necesitaba una institucién que
organizara a los cineclubes, las con-
diciones eran ideales. S6lo faltaba
agruparse y tomar la iniciativa. Lle-
gamos a 1974.

En el marco de 1a Primera Jor-
nada Nacional de Cine celebrada
del 29 al 31 de marzo, en la Univer-
sidad de Oriente, Cumand, se acordé
designar una comisién para estudiar
la organizacién y reglamentacién de )
una Federaci6n Nacional de Centros
de Cultura Cinematografica que
agrupara a todas las formas de difu-
sién cultural del cine: Cineclubes,
cinematecas, ateneos y circuitos po-
pulares.

«Participaron en esta comisién:
Gabriel Arrieche, Erubi Cabrera,
Juan Arcadio Rodriguez, Maria
Busing, Héctor Pérez Marchelli,
Ambretta Marrosu y Benito Yradi.
E125 de mayo se crea la Federacién
Venezolana de Centros de Cultu-
ra Cinematégrafica (FEVEC) en
reunién celebrada en el Ateneo de
Caracas, definiéndose comouna aso-
ciacién civil, privada, sin fines de

EININTeRXdT8I | jucro que agrupa a cineclubes, cine-
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matecas, salas de arte y ensayo y
centros experimentales de cinema-
tografia».?

En su creaci6n participaron siete
cineclubes, cifra que aumenta a 13
miembros para su Primer Congreso.
LaFEVECest4 afiliada ala Federa-
cion Internacional de Cineclubes
(FICC). La directiva es elegida en
los Congresos que se realizan cada
dos afios. Hasta la actualidad se han
realizado siete en los afios siguien-
tes: 76, 79, 83 (dato no confirmado),
86, 87, 90 y 92. En los citados en-
cuentros, se discuten las grandes po-
liticas de 1a Federaci6n que son resu-
midas en un documento y protoco-
lizadas en una Notarfa Pdblica. Es-
tos archivos deben ser conservados
por la FEVEC.

Desde sus inicios, al organismo
se unen y dan apoyo instituciones
que tienen cierto nivel de consolida-
¢ién como la Cinernateca Nacional y
el Cineclub de 1a LUZ.

LaFEVEC qued6 constituidacon
las siguientes finalidades:

*«Velar y actuar por la libre cir-
culaci6n y exhibicién cinematogra-

-fica de indole cultural, sea su cardc-
ter artistico, historiogréfico, cienti-
fico, informativo o did4ctico, con
fines divulgativos o pedagégicos.

*Desarrollar una unidad de ac-
cién y una estrecha cooperacién en-
tre sus miembros y favorecer la for-

macién de nuevos Centros de Cultu-

ra Cinematografica.

*Promover la cultura cinemato-
grafica en sus aspectos artisticos,
histéricos y de investigaci6n.

*Fomentar y defender el desarro-
llo de la produccién, difusién y el
estudio de un cine nacional compro-
metido con la realidad del pais.

*Constituir, estructurar y regla-
mentar circuitos de difusién cinema-
tografica que ofrezcan una alternati-
va viélida frente al cine comercial,

instrumentando asimismo, los servi-
cios necesarios de asesoramiento,
ayuda, suministro de equipos y ma-
teriales y toda otra iniciativa til a
esta finalidad.

*Erigirse en defensor de todos y
cada uno de los organismos miem-
bros que fueron aceptados en el des-
envolvimiento de su actividad cine-
matogréfica por medidas obstaculi-
zadoras de cualquier procedencia,
llevando a cabo las acciones perti-
nentes por s mismas a través de la
asistenciasolidaria de sus miembros.

*Agrupar en su seno a todos los
Centros de Cultura Cinematogréfi-
ca, cineclubes, centros de cine expe-
rimental y de estudios cinematogra-
ficos, cinematecas, agrupaciones cul-
turales, circuitos populares de exhi-
bici6n y cualquier otra agrupacién e
institucién que ejerza la difusién
cultural del cine».?8

~ Todos los entrevistados compar-
ten la opini6n de que la FEVEC
constituye un punto de referencia
vital dentro de la historia del
cineclubismo nacional. A partir de
ella se estructura y organiza un mo-
vimiento en el que anteriormente
existia una enorme dispersion. Jai-
me Ortiz?®, por ejemplo, divide la
historia cineclubista en antes y des-
pués de la federacién y Bernardo
Rotundo® la sefiala como el otro
evento imprescindible paralaconso-
lidacién de los cineclubes, ademaés
de la fundacién de la Cinemateca
Nacional.

De la utopia al caos

Creada la FEVEC se posee una
institucién en la cual deben conver-
gerlasideas de los Centros de Cultu-
ra Cinematogréfica. A partir de su
fundacién es el reflejo de lo que
sucede con estos entes en el pais, por
ello se hace prioritario el estudio de
su evoluci6n histérica.

En este sentido, apoyamos la te-
sis manejada por la mayoria de nues-
tros entrevistados segin la cual de
algiin modo -y sin 4nimo de reduc-
cionismo o totalitarismo- desde la

creacién de esta federacion, 1a histo-

riade los cineclubes en Venezuelaes
la historia de la FEVEC. A partir de

esta premisa continiia nuestro reco-
rrido por el panorama cineclubista
nacional. '

En primer término presentare-
mos el periodo que abarca hasta la
llegada de Romédn Chamorro a la
presidencia, seguidamente nos de-
tendremos en las causas que contri-
buyeron con el deterioro de la insti-
tucion y el recorrido continda hasta

‘toparnos con la actualidad de los

cineclubes.

La primera Secretaria General,
méxima autoridad, es Ambretta
Marrosu, una investigadora que rea-
liz6 una labor muy formal y contri-
buyé dando una gran fuerza
impulsadora a la recién creada fede-
racion.

En noviembre de 1976 se realiza
el Primer Congreso de laFEVEC. A
€l asisten més de 300 personas de
todoel pafs, se efectiaenlaSalaE de
laUCV.

A partir de este congreso se plan-
tean propuestas y politicas naciona-
les para los cineclubes y existe la
preocupacién porque ellos tengan
personalidad juridica propia. La gen-
te sale del encuentro con unaenorme
cargaideolégica y dispuestaa traba-
jar en sus dmbitos especificos: El
barrio, el sindicato y la universidad.

En este congreso fue designado
como Secretario General, el econo-
mista Ivdn Zambrano, con quien se-
gin ctiterio de Jaime Ortiz «se inau-
gura la militancia dentro de la orga-
nizacién»31. Corrobora Douglas Gon-
zdlez cuando indica que, «con Zam-
brano se inicia el proceso de utiliza-
cién de 1a FEVEC con pretensiones
electorales, por parte de grupos de
izquierdax.3

Es también en este periodo
(1977), segiin ejemplares obtenidos,
que la FEVEC edita el periédico El
Espectador. Sin embargo, se en-
cuentra informacién contradictoria
pues Jaime Ortiz® sefiala que este
impreso se da durante la presidencia
de Gloria Perdomo, 1a cual es poste-
rior.

De las discusiones del Primer
Congreso surge la idea de crear el
Nicleo de Apoyo a los Centros de
Cultura Cinematografica (NAC)
como departamento de la Coordina-



cién de Cine y Fotografia del Conse-
jo Nacional de la Cultura.

«ElNicleode Apoyoalos Cen-
tros de Cultura Cinematografica
es un programa de servicios dirigido
abrindar asesoramiento y apoyoma-
terial a los Centros.

El NAC dio inicio a sus funcio-
nes a partir de marzo de 1978, plan-
tedndose entonces los que contindan
siendo sus objetivos basicos:

*Responder alacreciente inquie-
tud de diversos sectores por la difu-
sién cinematogréfica.

*Respaldar a los Centros de Cul-
tura Cinematogréfica ya existentes
y estimular la creacién de nuevos
centros. '

*Distribuir y promover el cine
nacional y particularmente el corto-
metraje, ofreciéndole asf un canal de
difusién».3

"~ Al comienzo de las actividades
delNAC, los cineclubes seincremen-
taron, maduraron y generaron una
mayor demanda de fuentes de sumi-
nistro de peliculas de interés cultu-
ral, al tiempo que mejoraban su cali-
dad y capacidad organizativa. La
implementacién del NAC y su estra-
tegia de funcionamiento han sido
determinantes para la estabilizacién
y desarrollo cualitativo y cuantitati-
vo de este movimiento.

En la primera administracién de
Carlos Andrés Pérez, el NAC com-
praunaconsiderable cantidad decine
universal y latinoamericano, creauna
filmotecay daapoyoalos cineclubes.
AlaFEVEC le preocupaba la prefe-
renciade muchos centros porel NAC
debido a que este manejaba mayor
nimero de titulos y menores costos.

En mayo de 1979 se realiza el II
Congreso de la FEVEC, celebrado
en Ciudad Bolivar. Respbndiendo a
una decisién tomada en ese congre-
s0, en julio de 1979, Ivdn Zambrano
crea la Distribuidora Alternativa
Nacional (DAN FILMS), la cual
inicia actividades el primero de sep-
tiembre de ese mismo afio. Desde un
principio DAN FILMS es concebida
como undepartamentode laFEVEC,
pero con la idea de que adopte un
funcionamiento auténomo. _-

Paralelamente a la fundacién de
la distribuidora, en mayo de 1979, se

produce la adquisicién de Palcine
por parte de la FEVEC. Gracias a
esta compra, la federacién obtiene
por Bs. 50.000 unlote de més de cien
peliculas, en su gran mayoria lati-
noamericanas. )

Este patrimonio se incrementa
con la compra de equipos para €l
mantenimiento y conservacién de

-las peliculas, con la obtencién del

material de la Distribuidora del Ter-
cer Mundo y posteriormente, con
cortometrajes nacionales adquiridos
mediante un sistema de contratos.

Con Ivdn Zambrano, la FEVEC
tiene su primera sede propia. A su
salida de la Secretaria General, J.J.
Alfonzo le reemplaza. Sin embargo,
segtin Jaime Ortiz «debidoaunacuer-
do politico de la FICC, a Alfonzo se
le designa un cargo dentro de esa
organizacién y deja la FEVEC du-
rante aproximadamente un afio. Una
especie de golpe de Estado, nombra
una comisidn interventora integrada
por Gloria Perdomo, Gabriel Arrie-
chey Nelson Jiménez, lacual rescata
a la federacién»3. Se designa a la
abogada Gloria Perdomo como Se-
cretaria General.

En 1983 (dato no confirmado),
se realizé el I Congreso de la FE-
VEC en Los Caracas, ala federacién

bfan desertado. La presidencia en-
cargada entreg6é un informe de la
situacién econémica de laFEVECy
de DAN FILMS. Un grupo de cine-
clubes de 1a Regi6n Capital present6
propuestas cuya tinica preocupacién
era recuperar al organismo.

En cuanto a la directiva de la
FEVEC, entre GloriaPerdomoy Nel-
son Jiménez existe una disputa porla
Secretaria General, pues en la practi-
caeste laasume, perosiendo encarga-
do del NAC no puede enfrentar real-
mente el cargo. Entonces, Juan Ma-
nuel Herndndez obtiene la presiden-
cia. A él le sigue Romé4n Chamorro.

La construccion del derrumbe

se le pelean la CausaR, el MAS yeel -

resto de los partidos de izquierda. Se
dan abiertamente discusiones politi-
cas. En este congreso hubo golpizas,
intervenciones, peticiones y todas
las caracteristicas de nuestro folklo-
re gubernamental.

" En opini6n de Jaime Ortiz, «este
congreso se da cuando se escucha
que FONCINE (Fondo de Fomento
Cinematogréfico)serfacreado. Hubo
una enorme lucha en la FEVEC para
nombrar su representante al Fondo,
pues habia dinero en juego. La fede-
racién recibe de FONCINE 150 mi-
llones de bolivares»*. Era tal el des-
gaste durante la presidencia de Glo-
ria Perdomo que muchos daban por
muerto al gremio.

El 30 y 31 de Mayo de 1986, se
efectud el IV Congreso, al cual asis-
tieron escasamente 13 -cineclubes.
Su finalidad fue elegir una nueva
Junta, yaque después del 11l Congre-
s0, la mayoria de los directivos ha-
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Esta perspectiva panordmica nos
presenta una breve reconstruccién
que algunos protagonistas hacen de
la historia de la FEVEC. Se tiene
plena concienciadel vacio en cuanto
a fechas y de perfodos y hechos in-
conclusos.

Sin embargo, algunos elementos
estdn bastantes claros. La FEVEC
parecia mds un centro de discusién
politica que un espacio para el cine.
El poder que tanto se criticaba, eralo
que en muchas ocasiones se busca-
ba. Comentan los éntrevistados que
como organismo posefa una imagen
izquierdista, politiquera, deudora,
desordenada, guerrillera, de agita-
cién, contrainformacién, denuncia,
cuestionamiento y lucha popular re-
volucionaria. Lainconsistenciadela
federacién era cada vez mayor. Y el
derrumbe inevitable.




Los protagonistas comparten en
muchos aspectos su posicién encuan-
to a las causas que destrozan a la
FEVEC. Las razones politicas lle-
van la batuta, secundadas por las
deficiencias profesionales.

El terrible empirismo y la ausen-
ciade capacitaci6n de los cineclubes
limit6 su desarrollo y se reflej6 en el
estancamiento, la par4lisis organiza-
tiva, el oportunismo politico, la ca-
rencia de lineamientos claros, la
desubicacién de la dirigencia y la
estructura deficiente y obsoleta de la
federacion.

El cineclub pas6 a ser un instru-
mento de los grupos politicos de
izquierda y por ello se desvinculé de
su medio social. Como centro no
funcionabay notenfa unainstitucién
que cohesionara sus prop6sitos para
compartirlos por lo que era un 6rga-
no sin directrices. El cine era s6lo
una excusa para una labor politica
que demostré ser igual a cualquier
otra. En el pais se fue atenuando lo
ideolégico, se acentué la ausenciade
recursos y se hizo mas dificil conse-
guir el cine en 16 mm y las peliculas
de protesta.

Los cineclubes estaban consti-
tuidos mayormente por individuos
muy relacionados con las ideas de
izquierda, por lo cual terminaron vin-
culados a algin partido. Esta mili-
tancia se estructurd a través de la
FEVEC y las fallas de estas faccio-
nes fueron transmitidas y reflejadas
por la federacién, la cual de ser un
gremio practicamente pasé a ser un
sindicato.
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Enlasreunionesde laFEVEC no
se hablaba de cine, sino de politica,
debido a la penetracién de los parti-
dos. Nunca se comentaban los obje-

tivosdel organismo nilas propuestas

dirigidas a los agremiados. Por lo
gue comenzaron a creer menos en
las lineas rectoras de la federacién.

Por dltimo, laFEVEC hereda los
problemas organizativos,administra-
tivos, econémicos, formativos y de
funcionamiento que empiezan a
arrastrar los cineclubes. Hay una
ausencia notable de recursos huma-
nos profesionales enlalabor cineclu-
bista. No existe un conocimiento mi-
nimo de c6mo gerenciar una organi-
zaci6n paraque funcione. Lapresen-
cia de un subjetivismo total en las
acciones, negaba la posibilidad de
llevar a cabo un proyecto nacional.

No hay mal que dure cien afios

Algunos cineclubes comenzaron

a desintegrarse porque comenzé a

declinar la ideologia. Otros conti-
nuaron sus exhibiciones sin querer
saber nada de 1a FEVEC. La institu-
cién era rechazada por sus propios
integrantes. Llegado el afio 88 el
caos era inevitable. De la organiza-
cién apenas quedaba su nombre, sus
siglas, pues en la practica hab{a des-
aparecido. No habfa una directiva
que trabajara de manera permanen-
te, ni una infraestructura, simple-
mente no funcionaba.

Los entrevistados coinciden en
afirmar que a partir de 1988, con la
presidencia de Romén Chamorro, se
abre una segunda generacién mucho
m4s madura, a partir de la cual la
institucién comenzé a retomar las
funciones que siempre debi6 cum-
plir.

El concepto general de los prota-
gonistas, sefiala que a partir de la
gestién de Romén Chamorro, comen-
z6 elrenacimiento de laFEVEC. Sin
embargo, Douglas Gonzélez? afir-
ma que la nueva etapa del organis-
mo, realmente es propiciada por un
conjunto de cineclubes que organizé
sin ningtin vinculo con la federacién
un encuentro en Canoabo, estado
Carabobo, al cual asistieron méis de
treinta cineclubes de todo el pafs,

quienes planteaban eliminar la FE-
VEC y crear una nueva organiza-
cién.

Chamorro que estaba enladirec-
tiva de la FEVEC, no conocia nada
de esta reunién, pero al enterarse de
ella se le unié y dialogé con los
participantes. De modo que, a crite-
riode Douglas Gonzdlez, méds que de
la gestién de Chamorro, fue de la
reunién de los cineclubes de donde
nacié la iniciativa de retomar a la
FEVEC.

La posicién de otros entrevista-
dos coincide en que en el periodo 88-
90, durante el cual Roméan Chamorro
fue presidente de laFEVEC, comen-
z6 el cambio y el rescate de la conti-
nuidad del organismo.

Romadn Chamorro fue designado
Secretario General de la FEVEC en
el que se denominé V Encuentro de
Cineclubes para la Nueva FEVEC,
celebrado del 10 al 15 de noviembre
de 1987.

Las proposiciones consideradas
en este congreso se dirigieron a la
defensadel cortometraje, al diagnds-
tico de los Centros de Cultura Cine-
matogréafica del pafs, a la des-
centralizacién del gremio y al plan-
teamiento de la necesidad de crear
un circuito nacional de exhibidores
de cine de arte.

Chamorro proviene del cineclub
El Pregén de laEscuela de Comuni-
caci6n SocialdelaUCV. Su gestién
estuvo orientada al didlogo y a la

‘bisqueda de la gente. Comenz6 a

ganarse, llamar, reagrupar y contac-
tar a los posibles afiliados de la FE-
VEC y alos cineclubistas dispersos,
indicdndoles la importancia de reto-
mar la institucién. Aunque muchos
cineclubes no querian saber nada de
la federacién, los términos de trato
directo y democrético facilitaron la
reconstruccién del organismo.
Suslogros materiales fueron muy
pocos, aunque buscé patrimonio per-
dido de la FEVEC. Sin embargo,

" acercarse a la gente sin atribuir res-

ponsabilidades a las presidencias an-
teriores fue de gran ayuda. Chamorro
contribuy6 de alguna manera a ir
cambiando la anterior posicién mili-
tante. Se comenzé a rescatar laima-
gen de la institucién dentro del resto



del mundo cinematogréfico nacio-
nal y el organismo empez6 a inspirar
respeto.

Lo rotundo de ANECAC

Chamorro culminé su perfodo y
en el VI Congreso de la FEVEC
realizado en la Sala Margot Benace-
rraf del Ateneo de Caracas el 3 de
marzo de 1990, Bernardo Rotundo
—quien tambiénrealizé cineclubismo
en El Pregén— fue electo Secretario
General. Ejerce el cargo dos afios y
medio. Al encuentro asistieron 33
cineclubes de todo el pais.

Cuando Rotundo presidi6 1a FE-
VEC, no existia ningin tipo de re-
cursos materiales, s6lo quedaba un
nombre y una historia, pero a pesar
de ello la federaci6n era conocida y
tenfa representantes en muchas ins-
tituciones del pafs.

Lo primero que hizo Rotundo
fue convocar una reunién, después
de constituir la Asociacién Nacio-

nal de Exhibidores de Cine Artis-

ticoy Cultural (ANECAC).Enella
Rotundo declar6 ala prensa afirma-
ciones consideradas una blasfemia,
pues sefial6 que los principales alia-
dos de la FEVEC eran las transna-
cionales distribuidoras comerciales
de peliculas, Blancica y Di-Fox,
porque de algin modo eran ellas
quienes habfan traido al pais un
cierto cine de importancia. Intent6
reivindicar a estas empresas y dejé
claro el deseo de explotar el cine de
arte.

~ Serefiri6 también al cierre de las
salas de arte y ensayoy ala prioridad
de hacer rentable al cine de arte para
rescatarlas. Por ello consider6 que
los cineclubes no podfan continuar
con una infraestructura marginal, lo
cual facilité cambiar ese concepto
que se tenfa de la FEVEC.

También se efectué una reunién
con las salas de arte y ensayo del
pais para vincular a.la federaci6n
con el cine, su verdadera 4rea de
accién.

Estos encuentros ayudaron acam-
biar institucionalmente la aprecia-
ci6én politicaque se teniade laFEVEC
y se desarrollaron grandes expectati-
vas con respecto a ella desde organi-

zaciones como la ANAC y FON-

CINE.

Laimagen de la FEVEC a partir
de esa intensa campaiia de relacio-
nes publicas, se fue recuperando y
alejandose de la visi6én de ente indi-
gente, debido a lo cual se empezé a
confiar més en su trabajo.

Después de creada la ANECAC
a nivel interno se encontr6 mucho

apoyo y se cre6 un movimiento més -

coherente, integrado e identificado
con el quehacer cinematogrifico.
Oportunamente se introdujo un
proyecto ante el Congreso Nacional
delaRepiblica que fuc aprobado. El
CONAC también dio su respaldo
econémico. Ambas experiencias se

hanrepetidodurante dos afios conse- -

cutivos.

Bernardo Rotundo dej6 una me-
moria y cuenta del dinero obtenido.
La FEVEC trabaj6 en la produccién
de cortometrajes como «El Rebus-
que» y «El Cineclub». Este dltimo
merecié como Premio la mencién
«El Quijote» en el Festival de Cine
de La Habana en 1991.

Al afio siguiente, la federaci6n
obtuvo el Premio Monsefior Pellin
que concede 1a Conferencia Episco-
pal Venezolana como mejor institu-
ciéndecine, conello definitivamen-
te gan6 el respeto de los cineclubes.

7. CINECLUBISMO-HOY

El 6 de noviembre de 1992 se
celebr6 enlaSalaMargot Benacerraf
del Ateneode Caracasel VIICongre-
so Venezolano de Centros de Cultu-
ra Cinematogréfica. Asistieron 65
cineclubes de todo el pafs. José Luis
Figueroafueescogido Presidente pa-
ra ejercer cl cargo hasta noviembre
de 1994.

Figueroa mud6 1a sede de 1a ins- RSN NEIo
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titucién de La Florida a Parque Cen-

- tral, donde ahora posee una oficina

propia. Actualmente, laFEVEC tie-
ne una cierta infraestructura opera-
tiva, personal, boletines internos,
reuniones cada dos meses y un pre-
supuesto que le permite mantenerse
y desarrollar programas y politicas.
Ello ha contribuido para cubrir pau-
latinamente las necesidades y ex-
pectativas de los cineclubes.
Paralamayorfadelos entrevista-

- dos, Figueroa significa la consolida-

cién definitiva, la extensién de la
FEVEC en todo el pafs, el cine itine-
rante, las politicas programéticas de
difusi6n y el cine popular por Cara-
cas y el interior

La FEVEC ha adquirido en los
ultimos cinco afios una gran fuerza,
hay una dirigencia muy esclarecida.
Hay una generacién nueva que ha
aflorado, que noes aquellamilitante.
Un conjunto que entiende del cine y
posee un sentido gerencial. Esta
nueva FEVEC tiene como aliados
naturales aFONCINE, laCinemateca
Nacional y lared de Salas de Arte y
Ensayo. Ha salido del niicleo cerra-
do y comienza a extenderse a la
comunidad nacional. Posee presen-
cia en el ambito internacional y sus
politicas siguen el sentido de las li-
neas rectoras de la FICC.

De alguna manera se estd con-
cretando lo iniciado en la gestién de
Romén Chamorro, con quien nacié
la generacion que consolidé al orga-

" nismo.

Juridicamente hoy la FEVEC se
define como una asociacién civil, de
caricter privado, sin fines de lucro,
que reiine a los organismos publicos
y privados que laboran por la difu-
si6n de la obra cinematografica.

Actualmente las directrices de la
FEVEC se acercan més a la defensa
del hecho cinematografico. Repre-
senta el fortalecimiento de un movi-
miento cineclubista esclarecido y
maduro.

La FEVEC comienza a internar-
se en toda Venezuela. Es la tnica
organizacién del dambito cinemato-
grafico con presencia nacional. Ha
pretendido vincularse con los Cen-
tros de Cultura Cinematografica del
interior del pafs, facilitar el proceso



de formacion de esos agremiados y
procurar que el préstamo de mate-
rial cinematogréafico seamenos com-
pléjo. En este sentido, se hace un
esfuerzo para reactivar la Distri-
buidora Alternativa Nacional, DAN
FILMS.

Actualmente se ha desarrollado
un nicleo en Sucre, con una sala
adecuada parala proyeccion de peli-

culas. Sinembargo, laideaesqueen .

cada zonahallaunasede oficial de la
federacion. Hay una enorme preocu-
pacién por el cineclubismo del inte-
rior, pues alli, por ciertas condicio-
nes, tiene m4s poder y existe un gran
desarrollo y profesionalismo.

Entre los prop6sitos fundamen-
tales de la actual FEVEC, estd dar
mdés longevidad a los cineclubes.
Ello se persigue a través de la auto-
gestién econémica y de la profesio-
nalizaci6n.

Tiene hoy criterios de gerencia
cultural, descentralizacién, propues-
tasregionales y apoyo econémico de
los entes del Estado. La linea es
ensefiar a los cineclubes a autoges-
tionarse y transmitirles politicas de
relaciones publicas.

El término clave ha cambiado,
antes era militancia, hoy es produc-
tividad. Sus decisiones tienen res-
paldo material, institucional, geren-
cial y administrativo.

Actualmente las reuniones son

para resolver problemas de recursos .

humanos, comunicacién, estados fi-
nancieros, politicas de captacién de
ingresos y programaticas.

Los fines principales de la FE-
VEC en la actualidad son:

*«Velar y actuar por la libre cir-
culacién y exhibicién cinematogra-
fica de indole cultural.

*Promover la cultura cinemato-
grifica en sus aspectos artisticos,
histéricos.y de investigacién.

*Elevar el nivel de apreciacién
del espectador para establecer una
relacién més consciente del sujeto
con el cine. o

*Democratizar lapantalla abrien-
do nuevos espacios para la difusién
del cine artistico y cultural.

*Fomentar y defender el desarro-
llo de la produccién, la difusién y el
estudio del cine nacional.

*Erigirse en defensor de todos y
cada uno de los organismos miem-
bros que fueran afectados en el des-
envolvimiento de sus actividades
cinematograficas».3# :

Bé4sicamente los objetivos de la
FEVEC contindan siguiendo sus pa-
rdmetros originales, aunque en la
actualidad sefialan més que auncom-
promiso con la realidad, hacia un
deber con el cine. Estos nuevos li-
neamientos de la federacién no se
dirigen a la contraposicién, sino ala
integraci6n con el proceso econémi-
co vigente, en el cual el cine de arte
compite en los términos liberalistas
contemporaneos.

Elcineclubismo nacional atravie-
sa actualmente un perfodo de afian-
zamiento. La planificacién y la ma-
durez demuestran la superacién de
infinidad de deficiencias. Para co-
rroborarlo destaquemos la opinién
de Fernando Rodriguez ¥, Presiden-
te de 1a Fundacién Cinemateca Na-
cional, quien considera que lared de
cineclubes ha redefinido sus miras y
ha crecido sustantivamente en los
dltimos afios, con lo cual se contri-
buye a construir una base sélida para
crear un verdadero circuito alterno.
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[ a noche del sdbado 23 de fe-

Lbrero de 1‘895, en Parfs, los ENTRADA
hermanos Lumiére! patentaron

un invento que vendria a resumir

décadas de investigaciones sobre la

animacién de imédgenes: el Cinema-

tégrafo. Ante los ojos asombrados .

de esos primeros espectadores desfi-

laron seres vivos captados en su mo-

vimiento natural. A pesar de la sim-

plicidad de esas primeras proyeccio-

nes, sin color y sin sonido, y de'la

cotidianidad de sus temas: «La sali-

da de los obreros de la fabrica Lu-

miére», «La llegada del tren a la

estacién» y «Lacomida del bebé», el -
naciente séptimo arte logré desper- '
tar el entusiasmo del mundo2.

Con el trabajo de un ingenioso
prestidigitador llamado Georges Mé-
lies3, comenz6 el cine como mégico
espectaculo. El cinematégrafo deja-

rfadeserunnilediocasivc‘or.ltempla- La Ci“emateca NaCionaI

tivo de la realidad para abrirse a las

- fronteras de la fantasia y la imagina- I a s s a I a s d e a rte s
ci6n de los pioneros del arte cinema- v

tografico

Mis de cien afios después de esas v e n s a yo Ps

primeras proyecciones, el cine ha

pasado a ser un fenémeno social de u n c I rcu Ito a ltern atlvo
cardcter masivo ademas de consti-

tuir una expresién artfstica en la que

se amalgaman la literatura, el teatro, d e c l n e e n ca ra ca s

la ambientacién y escenografia, la
musica y la fotografia. -

Este importante mediode comu-  MiChelle Bianco B.
nicacién social ha acompafiado al  Jegnette Escobar D.
hombre en su trénsito por las diver-
sas circunstancias histéricas que han
marcado este siglo, ha tenido que
adaptarse a grandes cambios en la
dindmica social, politica y econé-
‘mica.

Asi, el crecimiento de las gran-
des urbes ha planteado profundas
modificaciones en el ritmoy el modo
de vidadelasciudades. Lametropoli-
zacién ha ejercido una gran influen-
cia en nuestras actividades cultura-
les: ha propiciado nuevas formas de
cultura, ha transformado el carécter
comunitario y parroquial de algunas
para hacerlas masivas o individuali-
zarlas y ha determinado la desapari-
cién de otras.

En consecuencia se ev1denc1a la
desaparicién de salas de cine como

tendencia mundial. ‘ , COMUNICACION
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Tan s6lo en Caracas, «De més de
ciento cincuenta salas creadas a lo
largo de los ultimos 50 aiios, apenas
unas cuarenta permanecen activas.»4

De aquellos edificios que antes
constitufan importantes centros de
interaccién social, los pocos que que-
dan atin en pie funcionan como su-
permercados, tiendas de ropa, enti-
dades financieras y talleres mecéni-
€0s, entre otros.

Otrohecho quereafirmaestaten-
dencia, lo constituye la disminucién
en un 21.4% del mimero de asisten-
tes a las salas de cine en el pafs
durante el periodo 1987-19905. Los
factores que construyen este panora-
ma son variados, y entre ellos pode-
mos citar: el aumento en los costos
de las entradas, 1a individualizacién
e incomunicacién humana inheren-
tes al crecimiento descontrolado de
las ciudades, el creciente poder de la
television, la presencia del video-
cassette con su oferta de peliculas y
las nuevas formas de ocupacién del
tiempo libre tales como los video-
juegos, las redes de computadoras,
los espectdculos multimedia. Espe-
cificamente en el caso de Caracas, la
problemética se acentia si tomamos
en cuenta la inseguridad personal y
la aguda crisis econémica que afec-
tan desde hace m4s de treinta afios a
sus habitantes.

- Asf, resulta de enorme interés el
estudio del Circuito Alternativo de
Cine como un sistema que ha logra-
do hacerle frente a la tendencia glo-
bal de decrecimiento del consumo
cinematograifico. Asediado por los
mismos factores que ahogan al cine
comercial, este circuito ha logrado
convocar a un importante nimero de
espectadores de manera sostenida e
incluso ha mostrado claros signos de
expansion.

De esta forma, procedimos a re-
caudar informacién sobre los dife-
rentes aspectos del funcionamiento
de laCinemateca Nacional, del Cine
La Previsora y de la Sala Margot
Benacerraf del Ateneo de Caracas:
surgimientoy trayectoriade las men-
cionadas salas, criterios gerenciales,
criterios de programacién, informa-
cién que manejan los programado-
res sobre su audiencia, y los canales

de participacién de esa audiencia en
cuanto a programacién; disefio de
estrategias de promocién y organi-
zacién de actividades paralelas a la
exhibicién de los filmes.

Para ello, consultamos fuentes
bibliograficas, hemerogréficas y rea-
lizamos entrevistas alos encargados
de dirigir estas salas. Cabe destacar
que en el caso de la Fundacién Cine-
mateca Nacional, entrevistamos al
equipo que acompafi6 la gestion del

cineasta Oscar Lucien como Presi- -

dente y Director General, ya que
para entonces no habfa tenido lugar
el nombramiento del equipo que la
maneja actualmente.6

En la segunda parte de esta in-
vestigacién realizamos a través de
métodos cualitativos, un estudio so-
bre la audiencia de estas salas de cine
correspondientes al «Circuito Alter-
nativo de Cine de Caracas», a saber:
la Cinemateca Nacional, el Cine La
Previsora y la Sala de Arte y Ensayo
Margot Benacerraf del Ateneo de
Caracas. A pesar de que los cine-
clubes podrian ser ubicados en este
circuito alternativo de exhibicién,
no serdn contemplados dentrode este
estudio por su propésito local y co-

- munitario més que masivo.
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Asi, para esta investigacién con-

- sideramos a las tres salas menciona-

das como pertenecientes al Circuito
Alternativo de Cine en Caracas en
cuanto a que difieren de las salas
comerciales en varios aspectos fun-
damentales: Entre otros elementos,
sus objetivos se dirigen a la promo-
ciéndel cinede autory noal lucro; su
programacién se basa en la exhibi-
cién de peliculas pertenecientes a
distintas corrientes del cine cldsico o
contempor4neo, sea cine de autor,
experimental, documental o de cual-
quier otro género que por alguna de
sus caracteristicas sea considerado
significativo dentro de la historia del
séptimo arte. La organizacién de
actividades relacionadas con el cine,
sean cursos, charlas, foros o pousse-
cafés, con el propésito de fomentar
la discusién en torno a la actividad
cinematografica, es otro rasgo que
diferencia a las tres salas seiialadas
de las comerciales.

De esta manera, la Fundacién

Cinemateca Nacional ha desarrolla-
do una labor positiva en cuanto ala
imagen, poder de convocatoria y la
calidad de los servicios que presta;
incluso incorpor6 a una sala de cine
comercial de excelente ubicacién
geograficaen laciudad comoloesel
Cine La Previsora, a su programa-
cién, y estd trabajando en diversos
proyectos como la construccién de
unasede parael ArchivoFilmicoyla
creacién de una Cinemateca en la
ciudad de Maracaibo.

Por su parte, la Sala de Arte y
Ensayo Margot Benacerraf del Ate-
neo de Caracas ha evidenciado un
crecimiento lento pero sostenido en
su nimero de espectadores, ha au-
mentado la cantidad de funciones
diarias, acondicioné la Sala de Con-
ciertos para la exhibicién cinemato-
grifica, presto sustancial apoyo para
la apertura del Cine Arte Corpoin-
dustria en Maracay y ha colaborado
de manera concreta con la FEVEC7,
organismo que congrega a otros cen-
tros de culturacinematograficacomo
los cineclubes y demas salas de arte
y ensayo del pais.

De esta forma y a través de nue-
vos proyectos, estas salas han contri-
buido adiversificar la ofertacinema-
tografica de la ciudad y a partir de
1990, han logrado un aumento de la
participacién de su audiencia opo-
niéndose as{ a la tendencia a la des-
aparicién experimentada por el Cir-
cuito Comercial de Cine.

Si bien las tres salas de cine estu-
diadas pertenecen al Circuito Alter-
nativo de Cine de Caracas, cada una
presente caracteristicas distintas en
cuanto a sus criterios gerenciales, de
programacion y estrategias promo-
cionales, que se derivan principal-
mente de las diferencias estructura-
les entre una Cinemateca y una Sala
de Arte y Ensayo, si tomamos en
cuenta que una cinemateca es un
organismo sin fines de lucro que
tiene como funcién primordiallacon-
servacién de todo aquello que forme
parte del patrimonio cinematografi-
co de un pais, partiendo de su pro-
duccién nacional pero incluyendo
también peliculas extranjeras que
revistan un interés especifico. Esto
abarca el almacenamiento adecuado



de los filmes, la colecci6én de libros,
documentos, y fotografias relaciona-
das con el cine y puede comprender
las maquetas, bocetos, figurines y
partituras de las peliculas. Ademds,
las cinematecas cumplen labores de
investigacién sobre distintos aspec-
tos del cine y de docencia, a través de
diferentes programas de formacién
de cultura cinematogrifica.

Por otra parte, Las Salas de Arte
y Ensayo surgen con el objetivo de
brindar apoyo a la difusién de las
nuevas tendencias experimentalesen
el arte cinematogréfico ante una au-
diencia lo més amplia posible8. Por
otraparte, y como diferencia funda-
mental con una cinemateca, estas
salas no archivan material filmico.

La Cinemateca Nacional, desde
que tiene la figura de Fundaci6n y
obtiene un presupuesto razonable,
ha dinamizado su funcionamiento y
ha ampliado su accién hacia otras
dreas distintas a las que se asocian
tradicionalmente con este tipo de
instituciones.

Asi, 1a Fundacién Cinemateca
Nacional se ha dedicado ademés de
la exhibicién de filmes de la colec-
cion nacional y de variadas muestras
del cine mundial, a la clasificacién y
conservacion del material filmico en
condiciones 6ptimas, y a la investi-
gacién y reflexién sobre el hecho
cinematografico. Por otraparte, cabe
destacar los logros alcanzados en
relacién a la modernizacién de la
imagen de esta institucién, la incor-
poraci6n de la Sala La Previsora a
sus pardmetros de programacién, y
la realizacién de proyectos como la
Cinemateca Itinerante y la restaura-
ci6n de ciertas piezas del patrimonio
filmico del pais.

En cuanto a las estrategias de
captacién de piblico en la Funda-
cién Cinemateca Nacional consiste
enenviarle informacién alos medios
sobre su programacién, en ofrecer el
folleto informativo en algunos pun-
tosde ventay en promover el progra-
ma Amigos de la Cinemateca. Cabe
destacar que no existe en la institu-
cién un canal de comunicacién for-
mal entre los directivos y programa-
dores con el publico que frecuenta
sus dependencias. :

Por otra parte, la Cinemateca no
posee datos s6lidos sobre su audien-
cia; la informacién cuantitativa al
respecto es escasa y sélomuy recien-
temente se ha procedido a sistema-
tizarla; sus directivos consideran, de
forma intuitiva, que el flujo de asis-
tentes a esta sala ha aumentado y se
proponen arealizar estudios sobre ¢l
tema. En el plano cualitativo, la ins-
titucién aspira conocer con mayor
exactitud el perfil de los espectado-
res que visitan su sala de exhibicién
cinematogréfica.

En relaci6n a la Sala La Previso-
ray su reciente reapertura, su cam-
bio de imagen, amparado por el con-
venio con la Cinemateca Nacional,
ha permitido la participacién de un
publico que se siente atraido por la
nueva propuesta programatica. Sin
embargo, la idea inicial de exhibir
s6lo cine Latinoamericano hatenido
que flexibilizarse con el fin de am-
pliarsu oferta, y asimantener y atraer
una audiencia ain mds numerosa.

Al igual que la Cinemateca, La
Previsora tampoco posee datos con-
cretos sobre el piblico que la fre-
cuenta, su estrategia promocional
consiste en el envio de informacién
sobre las peliculas que exhibe a los
medios y en su aparicién en una
seccién de la Programacién Men-
sual de la Cinemateca.

Por su parte, la Sala de Arte y
Ensayo Margot Benacerraf se dedi-
ca en la actualidad a la explotaci6n
comercial del cine de arte y alos pre-

estrenos de peliculas comerciales que
acriterio de los programadores de la
sala, son de alta factura. Los contac-
tos con Embajadas acreditadas en
nuestro pafs, las buenas relaciones
de colaboracién que se han plantea-
do con las distribuidoras comercia-
les y la programacién en ciclos de
permanencia que permiten recupe-
rar los costos, son algunos de los
aspectos en los que se basa el funcio-
namiento de esta sala como ente sin
fines de lucro. Los resultados, en
términos de convocatoria, han sido
6ptimos y la asistencia del publico
sigue en ascenso. A nivel econémi-
co, esto ha permitido que la sala dis-
ponga de fondos para alquilar direc-
tamente a distribuidoras internacio-
nales ciertas peliculas que de otra
forma no llegarian al pafs.

En relacién a la informacién que
la Sala Margot Benacerraf maneja
de su audiencia, son pocos los datos
precisos de los que disponen, en su
mayoria de tipo cuantitativo.

En cambio, sus estrategias pro-
mocionales son un punto fuerte den-
tro de su actual gestién, lo que se ha
evidenciadoen lapromocién especi-
ficade los pre-estrenos que en la sala
se llevan a cabo. La informaci6n a
través de los medios impresos y la
reparticién de programas de mano
antes de cada funcién son otros de
los elementos que utiliza la sala para
promocionar sus servicios.

En cuanto a la audiencia de las
tres salas del Circuito Alternativo de
Cine en Caracas, hay conclusiones
que se pueden generalizar a los tres
piblicos y otras que establecen dife-
rencias.

Asf, destaca el hecho de que esta
audiencia es un publico exigente,
que le otorga gran importancia al
acto de ir al cine. En términos gene- .
rales, este piblico hace uso de las
salas del Circuito basicamente inte-
resado por la oferta de peliculas dis-
tintas a las disponibles en los cines
comerciales y se acerca a estos fil-
mes inicialmente con una finalidad
recreativa, aunque afirman valorar
en ellas su componente cultural y
artistico.

El tipo o calidad de la pelicula

(SISl como objetivo primordial puede ha-



cerlos visitar también las salas co-
merciales. El ambiente de estas salas
puede ser molesto para ellos, pero el
disfrute de una pelicula en particular
bienrecompensaese aspecto. En este
sentido, al emitir sus opiniones, los
entrevistados de la Cinemateca se
mostraron menos flexibles sobre la
posibilidad de asistir también a las
salas comerciales, que las muestras
de La Previsora y la Sala Margot
Benacerraf. -

Para ¢l espectador del Circuito
Alternativo de Cine, la connotacién
social del acto de asistir a estas salas
podriaquedar relegada aun segundo
plano, dado que predominael interés
por disfrutar la pelicula, sea a solas o
en compafiia. Los alrededores de la
Cinemateca Nacional y de la Sala
Margot Benacerraf, espacios muy
concurridos por diferentes tipos de
gente, no le resultan a este piblico

atractivos como lugares de interac-

cion social, incluso estos espectado-
res acuden sélo con la anticipacién
necesaria para comprar las entradas
y seretiran apenas terminada la fun-
cién.

Los entrevistados en las tres sa-
las perciben que la audiencia que
asiste a los cines comerciales, persi-
gue fines distintos aliral cine. Apun-
taron que el publico comercial va al
cine en grupo, buscando s6lo entre-
tenimiento, selecciona las peliculas
de acuerdo a lo que esté «de moda»
ver, y disfruta de los contenidos de
sexoy violencia en las peliculas, sin
valorar mucho sus elementos con-
ceptuales y estéticos. .

Estas percepciones podrfan evi-
denciar una tendencia hacia la iden-
tificacién con el ambiente predomi-
nante en estos cines como contexto
de interacci6n social o més bien re-
chazo haciaeste. En este aspecto, los
entrevistados de la Cinemateca se
expresaron de forma mucho més ra-
dical que el resto de los espectado-
res. El grupo de personas entrevista-
das en la Sala Margot Benacerraf, se
sintié incémodo al tratar el temay se
refiri6 a los espectadores comercia-
les en términos mucho mds coem-
prensivos, probablemente porque
asisten con frecuencia a ese otro tipo
de salas.

Encambio, las impresionesreca-
badas entre los asistentes a las salas
antes mencionadas sobre el especta-
dor del Circuito Alternativo coinci-
dieron en afirmar que se trata de un
publico intelectual, educado, que se
centra en el disfrute de una pelicula
que escoge siguiendo criterios de
calidad. Los entrevistados opinaron
que existen diferencias de tipo so-
cioeconémico que influyenenel pro-
ceso de seleccion de los filmes, en el
comportamiento de la audiencia du-
rante la funcién y en la cabal com-
prension de la pelicula.

De esta manera, vemos como el
Circuito Alternativo de Cine, con las
diferencias existentes entre las tres
salas que las componen, constituye
una oferta que amplia el panorama
cinematogréfico dominante de los
circuitos comerciales. Su programa-
cién varia desde los ciclos de cl4si-
€0s y muestras internacionales que
ofrecen la Cinemateca y La Previso-

‘ra, hasta llegar a la Sala Margot

Benacerraf, sala que ha obtenido los

mejores rendimientos en cuanto asu.

convocatoria y a nivel econémico a
través de la explotacié6n del cine co-
mercial de alta factura. No sélo la
programacién alternativa hace que
estas salas difieran de las comercia-
les: la atencién que se le brinda a la
audiencia por parte de su personal, y
el suministro de informacién dtil
sobre las peliculas exhibidas son dos
clementos de importancia dentro de
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Laaudiencia del Circuito de cine
aqui estudiado, en contra de Ia ten-
dencia generalizada de contraccién
del mercado cinematogrdfico, se
encuentra en un proceso de expan-
si6n lento pero seguro, tal y como lo
indican las cifras que manejan las
salas. La Cinemateca Nacional ha
recuperado su sitial en el medio a
través de una inversién econémica
que ha hecho posible su progresiva
modernizacién. La Sala La Previso-
ra, por su parte, atraviesa los difici-
les momentos de todo comienzo pero
estd tratando de adaptarse. Por otro
lado, las estrategias de programa-
cién y de promoci6n especializada
de la Sala Margot Benacerraf, insti-
tucién que por definicién es mds
flexible que unacinemateca, hanren-
dido buenos resultados y podrian
sefialar un camino a seguir dentro de
este ambito.

Las presentes paginas constitu-
yen un primer acercamiento a lo
que es el Circuito Alternativo de
Cine en Caracas y su espectador.
Un estudio méds amplio y m4s pro-
fundo a nivel cualitativo y cuantita-
tivo de lo que es su audiencia, asi
como también el establecimiento
de canales de comunicacién con su
pdblico, podria otorgarle a estas
salas herramientas ttiles para con-
tinuar su crecimiento.
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ENTRADA

Descubriendo mestizajes
e hibridaciones a traves

del sujeto-espectador de cine

German Munoz
Gonzalo Rivera
Martha Marin

ste trabajo corresponde al pri-
mer médulo de una-linea de
investigacién (en construc-
cién) pensada para avanzar en los
estudios sobre Comunicacién/Cul-

tura. El proyecto intenta acercarse a

1a deconstruccién de objetos cultu-
rales (el cine en este caso) con una
mirada conceptual nueva y metodo-
logias plurales, adoptando como ho-
rizonte de pensamiento lo simbdli-
co-imaginario como instancia cru-
cial del problema cultural, teniendo
en cuenta, especialmente, conceptos
tales como «energfa simb6lica», ala
luz del cual nosinteresan lasidentida-
des culturales y la «colombianidad»
en términos de procesos dindmicos,
de interrelaciones y tensiones.

La reflexién anterior permite
entenderque en el trabajo nos intere-
saarriesgar en comprensiones diver-
gentes y hasta experimentales de
categorias itiles paramirar compleja-
mente larealidad; que consideramos
pertinente flexibilizar el manejo de
las herramientas para ponerlas al ser-
vicio de un prop6sito investigativo;
que hay un esfuerzo deliberado de
proceder creativamente y que aun-
que los resultados y el anilisis de
este primer objeto no lleguen a con-
clusiones totalmente acabadas, un
lector atento encontrard un universo
sugerente de resemantizaciones y
formas innovadoras de senti-pensar
1a significacion.

CONTEXTO DE NUESTRA
INVESTIGACION

Ser colombianos es un reto difi-
cil: desprestigiados muchas vecesen
el exterior; con frecuenciasitiados al
interior; inmersos en situaciones
inexplicadas y herederos de una his-
toria que parece incomprensible.

Durante el siglo XIX ocurrieron
m4s guerras civiles en nuestro pais
que en el resto del continente, sin
embargo, en sus postrimerfas se lo-
gr6 una fuerte centralizacién y nues-
tra capital se asomo al siglo XX acre-
ditada como la «Atenas surameri-
cana».

Avanzadoel presente siglo, nues-
tras instituciones formalmente de-
mocréticas resultaron mds estables
que la mayorfa del resto de América
Latina; pero entre los afios cuarenta
y cincuenta conocimos la violencia
partidista mds sangrienta de esta re-
gién, para luego entrar desde los
sesenta en.una violencia guerrillera
que atin hoy no termina, agravada
por la proliferacién de formas delin-
cuenciales y corruptelas que azotan
a todo nivel lo pidblico y 1o privado;
no obstante, seguimos siendo ejem-
plo de democracia en el continente.

Simultdneamente, nuestro siste-
ma econémico también resulté uno
de los més confiables comparado
con las crisis sufridas en los demds

| COMUNICACION paises vecinos; a pesar de ello, sirvi6



de cuna para economfas ilegales ca-
paces de amenazar puntos estratégi-
" cos del mercado financiero y del or-
den politico internacionales, y man-
tiene inequidades que son verdadero
flagelo de la poblacién.

Al mismo tiempo, seguimos de-
mostrando unas ganas de vivir, una
capacidad de empuje y de entrega,
dealegriay celebracién llevadas has-
ta el sacrificio, cuyas dimensiones
nos hacen sentir a veces que somos
un ejemplo universal, aunque para
algunos s6lo muestran una ausencia
total de memoria colectiva, 0 una
ligereza descomunal que raya en la
locura.

Lalista de contrastes del pasado
y del presente serfa interminable

porque nuestros signos son y han

sido, el exceso y la contradiccién.
C6émo interpretarlos?

Aunque se han dado valiosas ex-
plicaciones, los autores de este estu-
dio siempre hemos quedado insatis-
fechos ante su falta de globalidad y
su limitacién para incluir aquellos
factores culturales cuya compren-
sién demanda una perspectiva te6ri-
ca integradora y una suspensién del
Juicio inmediato acerca de lo «bue-
no» o lo «malo». No son pocos los
campos de la cultura donde lo que

_choca en apariencia con las normas
I6gicas, morales y legales esconde, a
pesar de todo, un sentido profundo
del comportamiento humano, im-
prescindible para hacer claridad so-
bre circunstancias legales dificilese,
incluso, para descubrir razones de
optimismo en medio del aparente
desorden. La preocupacién por ob-
servar sin condenar, ese «exceso de
sentido» de nuestra accién social,
sirve de origen y orientacién de nues-
tro trabajo investigativo.

DELIMITACION DEL CAMPO.
OPCIONES TEORICAS
Y METODOLOGICAS

Las investigaciones iniciadas en
América Latina durante la década
del ochenta sobre las relaciones en-
tre comunicacién y cultura, nos die-
ron las primeras luces en nuestra re-

flexiénl. La realidad social fue en- ______
tendida como procesos de crea- BS

cién del sentido que sobrepasan las
estructuras, signos, c6digos y textos
visibles de 1a acci6n individual y
colectiva. No todo es luz en los pro-
cesos de comunicacién, la sombra
también interviene, tanto en lo sin-
crénico como en lo diacrénico, pues
la situacién de los actores sociales
estd poblada de elementos significa-
tivos que exceden sus biografias
conscientes y que se articulan a me-
morias anteriores al proyecto moder-
nizador, las cuales no son residuos
arcaicos inertes, sino sustratos en
plena vigencia y actividad.

Desarrollando este pensamien-
to, varios autores han reconocido la
importante presencia del elemento
simbélico en la realidad latinoame-
ricana?, su influencia en las mezclas
interculturales (hibridaciones)3 y en
los destiempos 0 anacronismos ca-
racteristicos de nuestras identidades
(mestizajes)4, que hacen tan particu-
lar nuestra aparicién en la historia
occidental.

Dentro de este horizonte decidi-
mos organizar nuestra pesquisa. Se
trataba de iniciar una Ifnea de inves-
tigacién que fuera abarcando pro-
gresivamente diversos objetos cul-
turales,. guiados por una pregunta
central: ; Se puede descubrir una ac-
tividad simb6lica importante en los
usos sociales de los objetos cultura-
les escogidos para nuestro estudio?.

En otros términos, nos interroga-

mos acerca de si la recepcién activa
(nonecesariamente consciente)’ que
realizan los actores sociales con los
productos de las industrias cultura-
les, manifiesta la presencia de matri-
ces de sentido de alto contenido sim-
bélicoy, en caso afirmativo, qué tipo
de relacién hibrida y mestiza man-
tienen con los elementos propios de
la modernizacion. '

Al confrontar la anterior interro-
gante con las observaciones que te-

. niamos acercadel caso especificode

Colombia, —afinadas particularmen-
te con los sucesos sociopoliticos y
culturales de los dltimos dos afios—,
sentamos una previsién a manera de
hipétesis comprehensiva de nuestro
trabajo: que nuestros comportamien-
tos y modos de autorreconocimiento
estan dinamizados por un alto com-
ponente paraddjico de nuestras re-
presentaciones colectivas®, el cual
permite la existencia simultdnea e
igualmente intensa, de afirmaciones
contradictorias en nuestros modos
de ser y de estar’.

Definido asi nuestro marco ge-
neral de interpretacién, optamos por
iniciar la linea de investigacién con
elestudio sobre recepcién cinemato-
gréfica en la capital del pafs. Se con-
sidera que el cine cumplié en Amé-
rica Latina una funcién muy impor-
tante en la socializacién del senti-
miento nacionalista y la construc-
ci6n de imaginarios colectivos hasta
los afios 50-608. Se supuso que, a
partir de entonces, la comercializa-
cién y masificacién transnacionales
dominantes habfan acabado con tal
funcién, imponiendo un consumismo
sin alcances culturales de fondo.
Nuestra curiosidad nos llevé a sos-
pechar de esta segunda afirmacioén,
en particular con relaci6n al piblico
de la gran ciudad, pensando que,
probablemente, los modos de ver el
cine reflejan una actividad simbéli-
co-imaginaria que permite negociar
dentro de la via de las paradojas,
algunos conflictos propios de la na-
turaleza hibrida y mestiza de esos
espectadores. Esto no implicaba ne-
gar el consumismo, sinorelativizarlo.

Colocamos en el centro de nues-
tra indagacién la pregunta por la
actividad del sujeto-espectador, en-



tendido, no como el personaje de

carne y huesoinscritoen unahistoria -

individual, sino como una instancia
abstracta e invisible de la'dindmica
cultural, similar a aquella estructura
del «enunciador-enunciatario» des-
cubierta por los teéricos de la semi6-
tica de la dltima generacién®. Gra-
cias a ella se pudo hablar de un autor
y un receptor implicitos y previstos
en los textos mismos pero que no se
confunden con la persona empirica,
pues, designan un campo de accién
mds complejode laintersubjetividad.

La mirada de este sujeto-espec-
tador no nace ni termina en larazén.
Suhistoria parte desde las identifica-
ciones y fusiones primarias de orden
bio-psiquico que sirven de origen a
lasidentidades socioculturales, y que

impregnan de energia simb6lica las

emociones e iméigenes primordiales
del inconsciente colectivo, dando
lugar a las tendencias arquetipicas
de representaciones y relatos que
pueblan el corazén de una'cultura, y
que definen en cierto grado, el senti-
do del mundo institucional. Gracias
alafuerzade laenergia simbélica, el
sujeto accede a la existencia social
autonomizdndose de las fusiones pri-
marias en que nace su conciencial®,

Esa vivencia o experiencia an-
tropol6gica fundamentall! que sirve
de arraigo a los modos de ver del su-
jeto-espectador (de su mirada espec-
tacular y actitud espectatorial), bafia
e¢luniverso entero de los imaginarios
en que evolucionan los principios

sociales de realidad, especialmente
de aquellos imaginarios que acom-
pafian a los objetos culturales de la
sociedad urbanaindustriai!2. En este
sentido, los usos de tales objetos —el
cine, para nuestro caso—, pueden en-
tenderse, a la manera Junguiana, co-
mo suefios colectivos que compen-
san y completan la actividad general
de los actores sociales en su oscila-
cién inevitable entre la «luz» y la
«sombra» de sus actuaciones13.

La formulacién del estudio nos
exigié una postura hermenéutica
puesto que, dada su naturaleza, no
podfamos pretender correlaciones
explicativas y causales sino com-
prensiones y sintesis interpretativas
en las que los datos empiricos servi-
rian de pistas para tender coheren-
cias al interior de nuestro discurso
tedrico. Tales coherencias argumen-
tativas serian, a su turno, el funda-
mento de la consistencia de nuestro
trabajo, hilvanadas no sé6lo con con-

teos, mediciones y razonamientos

l6gicos, sino también, gracias al jue-
go de la intuici6n y la imaginacién,
pues nuestro conocimiento es tanto
aprehensién 16gico-formal como po-
sesién y participaci6n vitales.

Ademds, surgié desde el comien-
zo la conveniencia de utilizar dife-
rentes técnicas investigativas con el
fin de acopiar material de an4lisis
proveniente de distintos dngulos y
niveles de observacion, tanto cuanti-
tativa como cualitativamente. Te-
niendo en cuenta los recursos de que
disponiamos, optamos por comen-
zar por una encuesta representativa
del universo sociodemogréfico bo-
gotano, elaborar luego, apoyados en
sus resultados, el anélisis semiotex-
tual de las peliculas preferidas por el
publico encuestado, y realizar talle-
res de recepcién sobre dichas pelicu-
lasl4,

Antes de referirnos a los resulta-
dos del estudio es necesario advertir
que no pretendiamos dar cuenta de
todo el panorama cultural de Ia rea-
lidad colombiana, ni de todos los
posibles modos de ver el cine. Lo
interesante es que, no obstante las
limitaciones auto-impuestasen el uso
de los instrumentos escogidos, lo

de significacién para la compren-
si6n de aspectos cruciales de nuestra
vida, y representa verdaderos ha-
llazgos para entender nuestra histo-
ria vieja y reciente, asi como nuestro
cotidiano.

ANALISIS DE RESULTADOS

Nuestro andlisis se desarroll6 en
cuatro niveles de significacién:
1) En el primer nivel obtuvimos las
evidencias empiricas bésicas a tra-
vés de las cuales recogimos las pri-
meras pistas sobre la posible exis-
tencia de una l6gica cultural en la
recepcion cinematogréfica, distinta
de la puramente comercial. 2) El
segundo nivel nos permiti6 rastrear
los rasgos patéticos, dialécticos,
transclasistas y trascendentales de
esa otra 16gica cultural del modo de
ver cine, rasgos que ubicaron dicho
modo de ver dentro de la realidad
simbélico-imaginaria prevista por
nuestromarco teérico. 3) Enel tercer
nivel! descubrimos c6mo se hibrida-
ban y mestizaban los mensajes cine-
matograficos en la mirada simbéli-
ca, por via de miiltiples paradojas
que ponia en juego larecepcién acti-
va. 4) Por dltimo, en el cuarto nivel
radicalizamos nuestra hermenéutica
formulando sintesis y conjeturas his-
térico-culturales. Refirdmonos bre-
vemente a cada uno de los niveles
nombrados:

PRIMER NIVEL DE ANALISIS

La encuesta nos permitié com-
probar la importancia que sigue te-
niendoel actode vercine, puestoque
el 86,3% de los encuestados recono-
ci6é hacerlo, y, en el 53% de los
casos, por lo menos una vez por
semana. Ademds, supimos que ese
acto respondfa a las condiciones
socioculturales del llamado «espa-
cio audiovisual» (ven cine mucho
més en televisién y video que en
sala), distintas a la situacién del su-
jeto-espectador del recinto oscuro
que sirvié en los inicios de los estu-
dios del cine para definirlo desde
una Optica tipicamente psicoana-
lftica. Los datos mostraron un des-

que encontramos tiene un grado alto |ESRNNISYEIONY | plazamiento evidente hacia un suje-
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to-espectador construido desde la
urdimbre amplia de la oferta audio-
visual, y no desde el exclusivo mun-
do privado de las identificaciones
primarias individuales. '

Por otra parte, también en este
primer nivel de andlisis la encuesta
nos permiti6 observar que las pelicu-
las nacionales y extranjeras preferi-
das por los encuestados!5, presenta-
ban ciertas omisiones e inclusiones
muy significativas. No se menciona-
ban peliculas comerciales que ha-
bfan tenido un despliegue publicita-
rio considerable; tampoco se inclu-
yeron entre las preferidas, temas de
humor, religioso y sociopolitico, a
pesar de que la cartelera los habia
ofrecido de modo importante y que
son propios de nuestra idiosincrasia;
en cambio, se menciond con un por-
centaje sorprendente de respuestas
una pelicula mexicana («La Ley del
Monte»), notable éxito de taquilla,
m4s de diez afios atrds de la fecha de
nuestra encuesta.

SEGUNDO NIVEL
DE ANALISIS

Las observaciones anteriores nos
hicieron pensar que estdbamos ante
un comportamiento que no respon-
dfa a un simple azar, ni a una coinci-
dencia sin sentido, ni a una estricta
manipulacién consumista o ideold-
gica, distinto, ademds, de los usos
conocidos en T.V., radio y prensa.
Para comprender ante qué fenémeno
nos encontrdbamos, hicimos la pri-
mera caracterizacién de las princi-
pales matrices narrativas allf presen-
tes (que representaban mds del 40%
del total de respuestas), y revisamos
los temas en que se agrupaban las 30
peliculas mds mencionadas (cerca
del 65% del total de respuestas).
Estas dos operaciones nos mostra-
ron un tejido muy coherente de gus-
tos inclinados hacia lo patético y
dramdtico, hecho que result6 refor-
zado cuando revisamos las razones
de gusto dadas para las peliculas
extranjeras (accién-drama-senti-
miento), para las peliculas colom-
bianas (realismo-drama), y para la
escogenciade aquellas peliculasdon-
delos espectadores consideraron que

se reflejaba la realidad colombiana
(realismo-violencia, maldad). Elcon-
junto de estas razones superé am-
pliamente a otras menos graves, co-
mo humor, fantasia, actuacién, re-
cursos técnicos, también menciona-
das pero en lugares muy secunda-
rios. Comprendimos entonces que

- estdbamos ante el hallazgo de un

grupo de factores con fuerte poder

-

de constelizacién de la mirada del .

sujeto-espectador, los cuales queda-
ron mds resaltados cuando hicimos
el cruce de las razones de gusto y de
reflejo, porque apareci6 una asocia-
cién muy significativa entre el eje
accién-drama-sentimiento, de una
parte, y el eje realismo-violencia,
de la otra, asociacién que se expres6
en el eje realismo-violencia-dra-
ma, cuando hicimos el mismo cruce
para la pelicula «Rodrigo D», muy
importante dentro de aquellas que
reflejan la realidad colombiana.
Desde otro dngulo, cuando anali-
zamos las relaciones entre las matri-
ces narrativas dominantes, encon-
tramos una dialéctica clara de pola-
ridades entre unas matrices que re-
mitian al universo de «luz» (las lla-
mamos «divismo her6ico», «inmo-
lacién mitica» y «apocalipsis tecno-
16gico»), y otras volcadas sobre la
regi6n de las «<sombras» («erotismo
mortal» y «romanticismo social»).
Las primeras relatan historias de
personajes dedicados a luchar por
ideales supremos, trascendentes a lo
cotidianoy alarealidadinstitucional
sociohistérica, dominados por un
anhelo inagotable de un bien exis-
tente mds all4 de las normas impe-
rantes16, Las segundas cuentan des-
censos alos infiernos de los instintos
bésicos y los fondos delincuenciales,
enlos que sus protagonistas, transgre-
sores de las normas vitales y socia-
les, eran exculpados, bien fueraen el
mismo guion cinematogréfico, o bien
por laopini6n de los espectadores de
los talleres de recepci6n que realiza-
mos, quienes encontraban infinidad
de razones para no incriminarlos. Y
al analizar en detalle las tres matri-
ces del mundo de «luz», encontra-
mos que su organizacién interna tam-
bién respondia a una dialéctica entre

[OMUMCAC'ON imagenes prlmordlales de tenden-
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cias arquetipicas, de oposiciones en-
tre bien y mal, infierno y paraiso.

Por tltimo, en este segundo nivel
del andlisis comprobamos que ese
sistema de intensidades patéticas,
dialécticas y trascendentales, se ex-
tendia a todos los grupos sociales
cualesquiera que fueran las varia-
bles sociodemograficas considera-
das, sin que se dieran entre aquéllas
y éstos correlaciones explicativas de
causa-efecto. Si bien pudimos en-
contrar algunas predisposiciones a
que uno u otro grupo prefiriera cierto
tipo de tematicas, ellas no presenta-
ron una significacién fuerte que per-
mitieraafirmar un nexo de causalidad
entre la pertenencia a un determina-
do grupo social y una preferencia
narrativa determinada. Lo més pro-
bable es que personas de muy disi-
mil condicién social pueden estar
propensas a vivir desde una 6ptica
simbélica comun, los relatos cines
matogréficos que conformaron la
constelacién imaginaria descubierta
en nuestro estudio.

TERCER NIVEL DE ANALISIS

Pero como nuestro marco tedri-
co contemplaba la pregunta por la
posible «paradojizacién» cultural ex-
presada en el modo de ver cinemato-
gréafico, tenfamos que realizar los
talleres de recepcion con las pelicu-
las favoritas, para explorar de modo -
cualitativo dicha interrogante. A pe-
sar de no poder dedicar varios talle-



res para cada pelicula, ni detenernos
en entrevistas personalizadas con
cada uno de los participantes, los
seis talleres nos mostraron lariqueza
paradéjica que est4 en la superficie
dela vivencia diaria de nosotros, los
colombianos. Las reacciones a las
peliculas comentadas por los seis
grupos nos permitieron comprender
campos fundamentales en los que
nuestradiscursividad retine conigual
intensidad y convicci6n, afirmacio-
nes totalmente antagénicas. Para la
sistematizaci6n de nuestras reflexio-
nes, agrupamos dichos campos en
los siguientes niicleos de paradojas:
* ansia de bien/ilegalidad;

* ansia de lucha/entrega al destino;
* critica social/no compromiso poli-
tico;

* amor 1deal/reahsmo sentimental;

* biisqueda de libertad/sumisién a
los deberes;

* defensa de lo colectivo/exaltacién
del individualismo;

. proclamacxén de la paz/Justlﬁca-
ci6én de la violencia;

* anhelo de lo tierno/fascinacién por
lo tenaz;

* erotizacién de la mirada/extremo
pudor.

Estos niicleos paradéjicos nos
mostraron cémo se hibridaban y mes-
tizaban en la visién cinematografi-
ca, las antinomias arquetipicas que
habfamos hallado en las matrices
narrativas, indicadores claros de una
mezcla sui generis de simbolismo-
imaginario y razén modemizadora.

De modo ma4s sectorial, encon-
tramos similar existencia de parado-
Jjas al estudiar tres casos de imagina-
rios particulares:

a) el imaginario femenino reve-
lado por aquellas peliculas en que las
preferencias de las mujeres supera-
ban ampliamente a los hombres (en-
tre las 30 peliculas m4s nombradas),
en donde descubrimos que se unfan
al mismo tiempo los gustos por el
amor, el sentimiento, la ternura y la
fantasfa, junto conla atraccién por el
terror, la accién, la ultratumba y la
tragedia; b) el imaginario que res-
pondfa por igual a algunos grupos de
hombres y mujeres, en que el nexo se
estableci6 entre el gusto por la ac-
ci6n sana (no sangrienta) y/o fanta-

siosa, y el gusto por el erotismo mor-
tal; c) el imaginario del grupo de
mujeres jévenes de estratos medios,
cuyos gustos se agruparon en torno
de 1a acci6n sana y/o fantasiosa, el
erotismo mortal y el terror. Por con-
traste, los datos sobre preferexicias
masculinas nos hablaron de un ima-
ginario de menor variedad y
radicalidad paradéjica. Cabe comen-
tar aquf que las reacciones mds con-
trastadas en los talleres de recepcién

correspondieron a los jévenes.

CUARTO NIVEL DE ANALISIS

La consistencia interna de los
resultados logrados tanto en la en-
cuesta como en el andlisis sernio-
textual de las peliculas y en los talle-
res, nos permitié hacer en el dltimo
nivel de nuestro anélisis, una sintesis
de las tensiones fundamentales que
mostraron las paradojas encontra-
das. -

Esas tensiones representan un
nticleo ético-mitico!” organizado en
torno de dos polos centrales: uno de
ellos se constituye con la tensi6n
entre trascendencia y pragmatismo,

es decir, entre el anhelo de ideales, -

entrega e infinitud, y la necesidad de
vivir de acuerdo con célculos tdcti-
cos individuales; el otro polo se for-
ma por la tensién entre ansia moral y
necesidad de transgresion, es decir,
entre el afan de ajustar la vida al
cumplimiento de los deberes pero
justificando, al mismo tiempo, la
conducta que los viola. El telén de
fondo de tal niicleo ético-mitico con-
siste en otra paradoja relevante: el
deseo de amar y ser amado, y el
impulso incontenible-de lesionar al
objeto del amor.

No dudamos en afirmar que el
sentido contradictorio e intenso de
esta particular trama de paradojas,
revela una imbricacién poco comin
en cantidad y calidad, de valores
antitéticos que al igual pueden per-
petuar lo tradicional, o negarlo radi-
calmente, o generar mezclas inusita-
das. .

En sintesis, los resultados -de
nuestra investigacién hacen posible

“pensar que una de las operaciones

(entiéndase bien que decimos «una»

[COMUNIT

yno «ladnica»)que secumplenenla
instancia cultural del sujeto-espec-
tador al mirar cine es la seleccién,
memorizacién y reinterpretacién de
los relatos cinematogréficos, desde
una matriz simbélico-imaginaria
paradéjica que integra expectativas
yreacciones colectivas e inconscien-
tes, nacidas de vivencias que tienen,
al mismo tiempo, sentidos tradicio-
nales e intencionalidades moderni-
zantes. Decimos que esta actividad
es inconsciente porque se manifiesta
sin que los espectadores individua-
les de carne y hueso puedan descri-
birla, ni dar raz6n de ella.

Lo importante es que, dentro del
campo tedrico escogido en nuestra
investigacion, podemos pensar que
en esa actividad selectiva y reinter-
pretadora, los sujetos sociales en-
cuentran, sin saberlo, una afirma-
cién existencial, un sentido de su
pertenencia colectiva que compensa
las confusiones y frustraciones que
la vida diaria les significa. Esa com-
pensacién no serfa entonces por via
del escapismo y la evasién, sino por
via del ejercicio de una profunda e
invisible funcién comunicativa que

" hace viable y real la coexistencia de

GACGIONG

situaciones que una racionalidad es-
tricta no admite. Es decir, gracias a
esa funcién se asimilan y vuelven
normales estados que la institucio-
nalizacién dominante descalifica, y




ella permite al sujeto recuperar equi-
librios y trascender el sentimiento de
extrafieza y alienacién que surge al
compardrsele con las identidades de
lo- que supuestamente se entiende
por civilizacién. Se cumple asi un
saneamiento no buscado ni pensado
voluntariamente, de la 16gica intrin-
seca alos mestizajes e hibridaciones
y del complejo de no-ser que se de-
riva de la descalificacién que de esa
légica realizan las normas imperan-
tes. Ello explicaria por via también
paraddjica, la relativa pero sorpren-
dente estabilidad de nuestra demo-
cracia formal, sustentada no sélo en
susrazonesy logros manifiestos (po-
co convincentes ante la opinién si
tenemos en cuenta los datos sobre
participaci6n politica), sino también,
y quizds en mayor parte, en ese ajus-
te de paradojizaci6n cultural incons-
ciente que instalaron los modos de
recepcién de los objetos culturales.
No estamos pues, primordialmente,
ante un Estado-Nacién que logré
crear con sus instituciones una con-
ciencia de pertenencia, sino ante un
crecimiento cultural que suministré
desde una profundidad emotiva, los
pilares para sostener un status quo
que de no ser asi no hubieraresistido
elembate de la frustraci6n acarreada
por los modelos de desarrollo.

Tal posibilidad de ascender a los
cielos y descender a los infiernos en

el mismo momento y lugar sin apa-
rentes conflictos 16gicos, y de hacer
convivir a la luz del dia y con igual
grado de importancia, racionalidad e
irracionalidad, refleja un modo de
afirmaci6n existencial e histéricaque
se diferencia de las matrices tradicio-
nal y moderna, como también de las
llamadas situaciones posmodernas.

Consideramos, amanera de con-
jetura que debera explorarse en los
préximos médulos de nuestra inves-
tigacion, dichas polarizaciones que
hablan de emergencias de sentido
donde lo propiamente modernizante
ha sido impregnado por los conteni-
dos simbélicos de herencias anterio-
res, particularmente, las antinomias
precolombinas, la «crueldad»18, la
negacion cristiana del si mismo, el
chamanismo y lo alucinogénico.
Ellas explicarfan la poderosa dialéc-
tica de la zona cultural por nosotros
identificada, su profunda vocacién a
romper las identidades sociales y a
volcarse en bisquedas de realidades
que trascienden la mera razén estra-
tégico-instrumental.

Nuestra conjetura tiene su fun-
damento te6rico en que los patrimo-
nios simbdlicos presentes en la vida
contempordnea. no han surgido por

generacién espontédnea y de impro-

visto, sino que prolongan la existen-
ciade aquellas memorias ancestrales
propias de la historia y el alma de

-cada pueblo.

UNA REFLEXION FINAL

Hemos dicho que nuestras ob-
servaciones y andlisis no pretenden
cubrir todos los posibles modos de
ver cine en nuestra sociedad, mucho
menos agotat ¢l panorama de la co-
municacién y cultura de la realidad
colombiana.

Pero esta prudencia no es raz6n
para ignorar el nexo existente entre
la mirada que hemos descubierto y
algunos comportamientos colectivos
comunes en el uso de otros objetos
culturales como han sido, reciente-
mente, el fiitbol!9, los imaginarios
en torno del narcotrafico?0, ciertas
conductas electorales?! y, desde un
tiempo atrés, el auge de programas

RSl XaTe N radiales esotéricos y metafisicos??,
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las telenovelas, la prensa sensacio-
nalista?4 y los noticieros?3. Es decir,
lo que al comienzo de la moderniza-
cién colombiana fue expresién cir-
cunscrita al arte y la literatura -pri-
meros en validar los imaginarios
excesivos-, 0 sélo existi6 como deli-
to, hoy ya es manifestacién extendi-
da al mundo urbano masivo. Pode-
mos decir entonces, que la actitud
espectatorial de la vida piblica en
Colombia ha vivido un proceso cre-
ciente y generalizado de paradojiza-
cién, inclasificable dentro de las ca-
racterizaciones corrientes de las so-
ciedades industriales y postindus-
triales. Dicho proceso hace especial-
mente problemadticas la integracién
social (acciones reguladas por los
miembros), la sistémica (conexio-
nes funcionales objetivas)26, adem4s,

debilita la ya afectada legitimaci6n

del Estado, y torna urgente revisar
las nociones de desarrollo con que
pretendemos encarar el futuro.

Estos hechos son, entre otras co-
sas, expresién actualizada del prota-
gonismo que ha tenido entre noso-
troslaenergia simb6licadesde nues-
troingreso al mundo occidental, cau-
sa de continuas transgresiones de su
normatividad.

Pero nuestro andlisis afirma algo
m4s: que la paradojizaci6n de la vida
cultural no representa s6lo caos, do-
lor, e incapacidad moral. También
posee un potencial de claridad y de
saberes valiosos al momento de em-
prender una toma de conciencia que
recoja ¢ integre los desniveles intrin-
secos a nuestras identidades. No hay
que cerrar los 0jos ni desviar la mira-
da ante las paradojas de nuestra vida
publicay privada. Asumirlas serfaun
inicio hacia la superacién de las reac-
ciones espontaneistas e impulsivas
que atraviesan nuestro cotidiano; ne-
cesitamos educarnos en ellas, reco-
nocerlas reflexivamente como ingre-
diente esencial de nuestras relaciones
intersubjetivas, para crear formas de
convivenciaacordes con nuestraidio-
sincrasia entrafiable. Serfa una mane-
ra de interpretar con tino nuestra pro-
pia condicién histérico-cultural, de
«beber en nuestro propio pozo», y de
lograr tipos de accién orientados més
a la comprensién que a racionaliza-



cionesy éxitos desconectados de nues-
tra intencionalidad vital. En-ello re-
posa la esperanza de que los anhelos
trascendentales y contradictorios de
nuestro niicleo ético-mitico, en lugar
de un peligro que hay que reprimir,
sean medio para convertir el espacio
piblico en escenario de fraternidad
ciudadana y de fértil e inagotable
creacién simbélica. .

- NOTAS

1 Cfr. RIVERA, Gonzalo. Experien-
cias latinoamericanas de la investiga-
cién en comunicacién durante los afios
ochenta. Bogot4: Universidad Javeriana,
CIID, 1990.
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como referencias en este punto las si-
guientes obras:
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sobre culturapopular, culturademasay
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SCANNONE, Juan Carlos. Sabidu-
ria Popular, Simbolo y Filosofia. Bue-
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3. El concepto de hibridaci6n lo to-
mamos directamente de Garcfa Canclini,
«cruces socioculturales en que lo tradi-
cional y lo modemo se mezclan». Op.
cit. p. 14,

4, El concepto de mestizaje lo toma-
mos directamente de Martfn-Barbero.
Es muy importante que el ¢oncepto de
hibridaci6n se amplie con el de «discon-
tinuidad simultdnea» y «no contempora-
neidad» entre tecnologfas y usos en la
modernizacién de América Latina, que
trae este autor. Op. cit. pp. 164y 198.

5. Enlarecepci6n activa se rescatala
participacién racional/irracional de los
sujetos en €l uso de los objetos cultura-
les, superando la simple «exposicién a
los medios», el concepto de «masa
alienada y sumisa», y el mecanicismo de
la teoria de los efectos que vefa en cl
medio una influencia directa y omnipo-
tente.

6. Para esta investigacién trazamos
un bosquejo general de cinco complejos
paradéjicos, es decir, de campos cultura-
les muy sensibles donde cunden los com-
portamientos antinémicos: I- 1o local/lo

nacional/lo transnacional; II- violencia/
sometimiento; ITI- mito, magia, religién/
pragmatismo; IV-anomia/altruismo, ci-
vismo; V- melodrama/humor, carnaval,
erotismo. Esta clasificacién no pretende
ser exhaustiva ni exclusiva, ni significa
que cada uno de los colombianos se

comporta de acuerdo con estas oscila-

ciones: s6lo sistematiza algunas tenden-
cias socioculturales bastante significati-
vas. Tampoco buscamos sustancializar
el modo de ser colombiano, pues de
acuerdo con Jung; la energfa simbélica

-«no es la concepci6én de una sustancia

moviente en el espacio, sino un concepto
abstraido de las relaciones de movimien-
to. Sus fundamentos no son, pues, las
sustancias mismas, sino las relaciones

. deestas...», y estaconsideracién es nues-

tradirectriz cuando hablamos de parado-
jas en el universo simb6lico-imaginario.
Cfr. JUNG, C.G. Sobre la energética del
alma, en: Energética psiquica y esencia
del suerio. Barcelona: Paidés, 1.982. pp.
9-76.

7, Muy titil nos hasido la contraposi-
cién que Juan Carlos Scannone siguien-
doaRodolfo Kisch, hizo entre la dimen-
sién del «ser» y la del «estar», desde la
particul‘aridadlatinoamcricana. Algunas
caracterfsticas del «ser» son la identi-
dad, la necesidad, la inteligibilidad y la
eternidad, mientras que en el «estar»
tenemos la ambigiiedad, la situaciona-
lidad, la abisalidad, la arcaicidad y la
imprevisibilidad. Para estos autores, en
América Latinala dimensién del «estar»
se da m4s a flor de piel y se resiste a ser
anulada o verse reducida al solo «ser».
Scannone, op. cit., pp. 51-61. Nuestra
posicién es que entre «ser» y «estar no
hay sélo resistencia, sino también imbri-
cacion paradéjica.

8, Martin-Barbero. Op. cit., pp. 177-
193.

9. En este puntc acogemos algunos
de los aportes de CASETT], F. En: El
film y su'respectador. Madrid: Cétedra,
1.989,yde METZ,Ch. En: L "énonciation
impersonnelle ou le site du film. Parfs:
Meridiens Klincksieck, 1.991.

10, Con relaci6n a la presencia de lo
simbélico en la mirada espectatorial, re-
conocemos los aportes de la reflexién
freudiana y lacaniana, pero los leemos
desde la corriente junguiana. Esta inte-
graci6n de lo psicoanalitico y lo simbé-
lico la resume bien GONZALEZ
REQUENA, 1. El discurso televisivo:
espectdculo de la posmodernidad. Ma-
drid: Cétedra, 1.989. ‘

La conexi6n con el problema de 1o
simbélico y su importancia paralainter-

ras, la trabajamos especificamente a par-
tirde JUNG, C.G. Psicologiay Religion.
Barcelona: Paidés, 1.987; DURAND,
G. L‘imagination symbolique. Paris:
Presses Universitaires de France, 1.989;
CASSIRER, E. Antropologia Filosdfi-
ca. Introduccién a una filosofia de la
cultura. México: Fondo de Cultura Eco-
némica, 1.968; RICOEUR, P. «Palabra
y Simbolo». En: Hermenéutica y Ac-
cién. Buenos Aires: Docencia, 1.985; y
GARAGALZA, L. Lainterpretacion de
los simbolos. Hermenéutica y lenguaje -
en la filosofia actual. Barcelona:
Anthropos, 1.990.

11, Cfr. ORTIZ-OSES, Andrés. Co-
municacion y experiencia interhumand.
Una hermenéutica interdisciplinaria
para las ciencias humanas. Bilbao:
Desclée de Brouwer, 1977. La manera
como este autor reflexiona sobre laexpe-

_ riencia antropolégica subyacente a la

cultura coincide con el entendimiento
que hace CULLEN, C,, a partir de la
sabidurfa popular, delaconcienciacomo
intencionalidad simbélica, modo origi-
nario o inmediato de darse el sentido,
fundante de la 16gica misma; experien-
cia originaria y absoluta que se expresa
en intencionalidad simbélica desde al
inmediatez del arraigo vital. Cfr.
CULLEN, C. Sabiduria popular y
fenomenologia. En: Scannone, op. cit.
pp. 27-40.

12, Cfr. MORIN, E. E! cine o el
hombre imaginario.

13, Un resumen del enfoque jun-
guiano lo facilita el mismo Jung en el
capftulo «Acercamiento al inconscien-
te». En: El Hombrey sus Simbolos. Agui-

_ lar (fotocopias sin la fecha), pp. 18-104.

14, La investigacién fue planeada
para un afio de labores.

15, Peliculas extranjeras més nom-
bradas: «Rambo», «La Ley del Monte»,
«Terminator», «Instintos Basicos» (tra-
ducida en Colombia como «Bajos Ins-
tintos»), «Retroceder nunca, rendirse
jamds». Peliculas colombianas m4s nom-
bradas: «Amary vivir», «Crénicade una
muerte anunciada», «C6éndores no entie-
rran todos los dfas», «Rodrigo D».

16, Es interesante comentar que el
film «La estrategia del caracol» (CA-
BRERA, Sergio. 1.992), éxito de taqui-
11a sin precedentes de la cinematografia
colombiana, organiza su matriz narrati-
va en torno de una victoria sobre el
Estado y un ansia de valores supremos
de orden ético-mitico que moviliza a
todo un conglomerado por fuera de lo
institucional. Eje central de su relato es’
la torre, sin duda uno de los sfmbolos

pretacién contemporénea de las cultu- COMUN IGAGION] m4s caracteristicos del anhelo de tras-



cender las normas sociales y vitales.

17 El niicleo ético-mitico hace parte,
seglin P. Ricoeur, de los valores, «sus-
tancia misma de la vida de un Pueblo»,
«corazén concreto de la civilizacién»,
«singularidad ética que es como un po-
der de creacién ligado a una tradicién, a
unamemoria, aun arraigo arcaico», con-
junto deimégenes y sfmbolos que mode-
lan, valorizdndolas, las actitudes concre-
tas, y que hacen posible que el fenémeno
humano se realice histéricamente. Rico-
eur, «La tarea del educador politico»,
citado en LINDAHL E. Nils, RIVERA
M. Gonzalo. Ensefianza de Television y
Cultura. Bogot4: Facultad de Comuni-
cacion, Universidad Javeriana, 1.990.

18, Cfr. PABON, Consuelo. Estéti-
ca de la crueldad. América cruel. Bo-
got4: Artes Plésticas y Textiles - Uni-
versidad de los Andes, 1.992, copia a
mdquina. La autora sigue el concepto
de crueldad propuesto por A. Artaud,
como un «precipitarse més alld de si
mismo», un «abandono de los propios
Ifmites», un ser «transportados al otro
lado de las cosas».

19 El triunfo 5-0 de la seleccién
Colombia sobre Argentina permitié ob-
servar con nitidez el vinculo paradé6jico
entre, a) la exaltacién trascendente su-
prema (Dios era colombiano, nuestros

jugadores se asimilaban a dioses, todolo-

"malo de la historia colombiana quedaba
borrado con ese triunfo), b) los intentos
de legitimaci6n institucional (la recep-
ciéndelos héroes fue ocasién paraqueel
gobierno y la empresa justificaran sus
politicas alaluzdela victoriadeportiva),
y ¢) una extrema intensidad autodes-
tructiva, manifestada en el aumento sor-
prendente de conductas irracionales en
la celebracién que hicieron todos los
estratos de la poblacién. Esta marafia de
comportamientos se manifesté después
con atin mayor intensidad en torno de los
sucesos de participacién y descalifica-
cién de la seleccién colombiana en ¢l
mundial de fitbol.

20, La muerte y sepelio de Pablo
Escobar puso también al desnudo las
paradojas en torno a la idealizaci6n y
condena de un personaje que cautivé a
muchos, sacudi6 al Estado y sumi6 en la
zozobra a todo el pafs. Esas manifesta-
ciones no eran sino una muestra de fené-
menos m4s profundos de paradojizacién
en los imaginarios que se plasmaron en
el pafs alrededor del narcotrafico duran-
te las tltimas dos décadas.

21, Las dltimas elecciones mostraron
una vez més la tendencia abstencionista
que habla de amplios sectores que no
articulan su vida piblica con los simbo-

lismos del sistema politico. De otra par-
te, dentro de la opini6n aparecen univer-
sos simbdélicos paradéjicos significati-
vos, como el auge de los movimientos
religiosos no ortodoxos que ganan curu-
les en el Congreso, y 1a simpatia crecien-
te que despierta un candidato a la alcal-
dfa de la capital, en el que se retine la
imagen del sabio académico, del valien-
te solitarioque se enfrentaalo instituido,
y del loco capaz de desnudar piblica-
mente como medio de protesta, laregioén
glitea de su anatomfia, acto que, parad6-
jicamente, le sirvi6 de lanzamiento para
su campaiia.

22, Los éxitos de sintonfa radial favo-

recen en proporcién importante a los-

programas emitidos por iglesias y lide-
res de opinién de diversos matices de
ultratumba.

23, Muchas pistas sobre la estructura

paradéjica de las telenovelas colombia-
nas se encuentran en la seccién que dedi-
ca Jests Martin-Barbero a analizar sus
referencias nacionales, «de cuél pafs
hablan las telenovelas», en Television y
Melodrama. Bogotd: Tercer Mundo,
1.992, cap. 3, pp. 74-106. Y en esta
misma obra, Sonia Muiioz analiza las
paradojas desde las cuales «se mira, gus-
ta y disgusta la televisién», aclarando
que «las formas como estas paradojas se
resuman en la cultura no son concebidas
en nuestro estudio como problemas que
perteneciendo a ‘otro orden’ -el-de la
economia o ¢l de la macropolitica- se
plasman de manera epidérmica en las
lecturas .de la televisién, sino, por el
contrario, como articulaciones profun-
das a los modos como vive cotidiana-
mente la gente y alas maneras como, dia
a dfa, produce simbélicamente», «ex-
presién de la experiencia de una nueva
sensibilidad», que no es «la simple
objetivacién de un gusto, o el reflejo de
las condiciones materiales de existencia
de los grupos». Op. cit, pp. 234-235.

24 El segundo periédico més vendi-
do en Colombia basa su éxito en una
continua relacién sensacionalista Eros-
Thénatos.

" 25, Un contraste que domina el for-
mato de los telenoticieros colombianos
es entre dramatismo y frivolidad. Cfr.
SEGURA, E. Nora. «Usos sociales de la
televisi6n y de la telenovela». En: Tele-
visiény Melodrama. Op. cit. cap. 5,210-
211.

26, BERIAIN, Josetxo. «Accién
comunicativay paradojas de laraciona-
lizacién». En: Representaciones colec-
tivas y proyectos de la modernidad.
Barcelona: Anthropos, 1.990. pp. 175-
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El espafol

Bajo el signo de la crisis

José Luis Sanchez Noriega

1 triunfo de Almodévar, el
=4 «6scar» a Belle époque y al-
gunos otros éxitos en festiva-
les nacionales y extranjeros son ex-
cepcionales en un cine que, en su
propio pais, apenas consigue el 10%
de la recaudaci6n en las taquillas y
carece de una presenciasignificativa
enelexterior. A pesar de lanecesaria
politica proteccionistay de laexcep-
ci6n cultural del GATT, que exige
una cuota de pantalla para el cine
espafiol, nuestras peliculas no son
vistas por el gran piiblico, que parece
preferir los grandes éxitos norteame-
ricanos.

El cine espaiiol tiene serias dlfi-
cultades para encontrar produccién,
debido al desmantelamiento de la
industria, el minifundismo de las pro-
ductoras y la falta de confianza que
atraiga capitales para su financia-
cién. A ello hay que afiadir los pro-
blemas que tienen nuestras peliculas

para encontrar una distribucién y .

unas condiciones de estreno que per-
mitan la difusién masiva: ahora mis-
mo este Sector se encuentra en ma-
nos de multinacionales que apuestan
mds por los publicitados éxitos nor-
teamericarios que por obras espafio-
las, aunque sean de calidad. El pro-

blema de la lotizacién —compra por .

lotes de peliculas yanquis encabeza-
das por un titulo con gancho— hace
que sea obligado distribuir otras me-
diocres mientras quedan en las latas
cada afio una treintena de filmes es-
paiioles. Se cumple la ley a base de
poner peliculas nacionales en pocas
salas, en fechas inadecuadas, con los
dfas contados, sin una promoci6n

eficaz ni apoyo publicitario; ello
explica que obras con interés pasen
desapercibidas.

La crisis también afecta al mer-
cado tradicional de exhibici6n cine-
matografica: se dala paradojade que

-el cine est4 en crisis y, sin embargo,

se ve mds cine que nunca, graciasala
televisién. De ahf que hoy sea im-
pensable producir una pelicula sin
contar con los derechos de antenade
una emisora de televisién; y, en los
casos més significativos, sin las ayu-
das publicas del Estado y/o de la
Unién Europea. '

PROBLEMAS ARTISTICOS

Tenemos un cine de grandes in-
térpretes y técnicos solventes, pero
la falta de creatividad y calidad es
evidente en la mayorfa de las pelicu-
las. Al margen de los muchos pro-
blemas de financiacién, distribucién,

promocién y exhibicién ya indica- .

dos, el cine espaiiol no se ve porque
carece de gancho para el espectador,
de garra comercial. Hay creadores
genuinos encuadrables en un «cine

-de autor» que primalaoriginalidad y
‘la unicidad de la obra creada por

encima delacomunicacién que debe
estar ala base de todo producto artis-
tico. Es decir, se prefiere hacer peli-
culas muy personales, aplaudidas por
la critica y por minorfas (Gonzalo
Suérez es, ahora mismo, el mejor
exponente de este cine) a obras de

‘minima calidad que sean admiradas
_ por el piblico en general, fuera de
-subproductos como los de Ozores y

sus epigonos. La inexistencia de una COMUNICACION |

“Remando al
viento”, de
Gonzalo Sudrez.

“Alas de
Mariposa”, de J.
Bajo Ulioa.

“Amantes”, de V.
Aranda.

“Amor propio”,
de M. Camus.

48




Escuela de Cine donde se forme la
gente en los apartados de direcciény
guiones es una de las lacras. Porque
el problema de nuestro cine es que
hay y ha habido genios individuales,
francotiradores de la creacién cine-
matogréifica, que pueden proporcio-
narnos unas pocas peliculas valiosas
al afio, insuficientes para la industria
estable que se necesita para conse-
guir el favor del publico. Hoy nues-
tro cine no tiene buena prensa en su
propio pafs y hay todo un sector del
publico que, inicialmente, desecha
una pelicula espafiola. Después de
varias tentativas para crear una es-
cuela de cine y de algunas volunta-
riosas iniciativas, claramente insufi-
cientes, hay un ambicioso proyecto
en marcha, auspiciado por la Socie-
dad de Autores (SGAE), que puede
cristalizar en un futuro inmediato.
A estasituacién hay que afiadirel
hecho de que uno de los efectos
producidos por la television, decep-
cionantes desde el punto de vista
cultural, ha sido la infantilizacién
del publico cinematografico. Poruna
parte, las personas adultas cada vez
ven menos cine en ¢l cine, de modo
que las salas comerciales estdn po-
bladas por j6venes y, en periodos
vacacionales, por nifios. El publico
mds maduro y con mayor formacién
cultural est4, actualmente, recluido
en las salas de peliculas en versién
original —herederas de las antiguas
salas «de arte y ensayo»— que tienen
una programacién de calidad y un
piblico muy identificable y fiel, pero
limitado. Por otra parte, la voracidad
televisual y la espectacularizacién
de las emisiones ha incidido en la
educaci6n del espectador cinemato-
grafico que s6lo busca cine de con-
sumo, bien en las superproduccio-
nes de accién, aventuras, ciencia-
“ficcién (géneros vedados al cine es-
pafiol por sus dificultades de finan-
ciacién), bien en las comedias y todo
tipo de peliculas realizadas con el
tinico propésito de hacer refr.

EL CINE REALIZADO
Intentando resumir los datos de

esta crisis (industrial, pero también
artistica y comercial) dirfamos que
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hay: a) dificultades de creacién, pro-
duccién, distribucién y promocién,
como se ha indicado. b) Hegemonia
abusiva de la comedia, con todo tipo
de obras, reparto con gancho comer-
cial, de bajo presupuesto y argumen-
tos escasamente originales o novedo-
sos —m4s de la mitad de las peliculas
estrenadas el afio pasado son come-
dias—donde se hanrefugiado, y fraca-
sado, autores capaces como Berlanga,
odonde se ofrecen entregas repetidas
hastalasaciedad (Garcia Sanchez).c)
Ausencia notable de géneros clasicos
como laaventuray laciencia-ficcién,
querequiereninversiones fuertes, con
algunas incursiones mds bien decep-
cionantes. d) Dificultades para rodar
de cineastas orignales (Erice,
Regueiro, Villaronga) que tratan de
superar el cine de género, por los

riesgos de taquilla que entrafia. €)
Decadencia del cine comprometido e
ideol6gico, con algunas excepciones
valiosisimas (Camus, Saura,
Armenddriz). f) Abundancia relativa
deadaptaciones literarias «correctas»
pero sin demasiado éxito comercial.
Echando una ojeada al cine espaifiol
de los tltimos afios, vemos que la
crisis tambiénes generacional: lacrea-
ci6én va decayendo en los grandes
nombres del pasado (Saura, Berlanga,
Regueiro, Martin Patino), se mantie-
nen con resultados desiguales algu-
nos de una generacién intermedia
(Trueba, Uribe, Almodé6var, Marti-
nez Lazaro, Garci) y surgen cineastas
al abrigo de la politica cultural del
Estado que privilegia a los «nuevos
realizadores» (Urbizu, Bajo Ulloa,
Felipe Vega).

Diez afios de peliculas espaiiolas 1985-1994

Si tuviéramos que indicar los titulos més significativos de la ultima década
-incluidas las reservas con que hay que tomar toda seleccion- sefialarfamos los
siguientes:
«1985: La corte de Faraén (J. L. Garcia Sanchez); Extramuros (Miguel
Picazo); Padre nuestro (F. Regueiro); Sé infiel y no mires con quién (F.
Trueba).
*1986: La vaquilla (L. G. Berlanga); El afio de las luces (F. ”_[‘rueba); Dragén
rapide (J. Camino); La mitad del cielo (Gutiérrez Aragén); Tata mia (J. L.
Borau); Tiempo de silencio (V. Aranda); 27 horas (M. Armend4riz); Werther
(P. Mir6).
+ 1987: El bosque animado (j. L. Cuerda); Divinas palabras (Garcfa Sén-
chez); La ley del deseo (P. Almodévar); El tinel (A. Drove); El Lute (V.
Aranda); La vida alegre (F. Colomo). )
« 1988: Mientras haya luz (F. Vega); Mujeres al borde de un ataque de ner-
vios (P. Almodévar); Remando al viento (G. Suirez); Espérame en el cielo
(A. Mercero); El Dorado (C. Saura).
* 1989: Esquilache (J. Molina); La noche oscura (C. Saura); El sueiio del
mono loco (F. Trueba); Ander eta Yul (A. Diez); Amanece que no es poco
(J. L. Cuerda).
« 1990: ;Ay, Carmela! (C. Saura); Las cartas de Alou (M. Armendériz); El
mejor de los tiempos (F. Vega).
* 1991: Alas de mariposa (J. Bajo Ulloa); Amantes (V. Aranda); Amo tu
cama rica (E. Martinez L4zaro); Beltenebros (P. Mir6); El rey pasmado (1.
Uribe); Todo por la pasta (E. Urbizu).
*1992: Belle époque (F. Trueba); Vacas (J. Menem); El maestro de esgrima
(P. Olea); Después del suefio (M. Camus); Demasiado corazén (E. Campoy).
* 1993: El pijaro de la felicidad (P. Mir6); Sombras en una batalla (M.
Camus); Intruso (V. Aranda); Madregilda (F. Regueiro).
*» 1994: Cancién de cuna (J. L. Garci); Todos los hombres sois iguales (M.
Go6mez Pereira); Los peores afios de nuestra vida (E. Martinez Lézaro);
Amor propio (M. Camus).

Tomado de la revista espaiiolaCritica. Diciembre 1994
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El femomeno del cine,

12 celevision

v el entretenimiento

Francisco Tremonti

e considera que el aiio 1994 ha

sido el afio de mayores ganan-

cias en la industria del cine, no
s6lo en los Estados Unidos, sino
también en el extranjero. Sin embar-
g0, los magnates de Hollywood si-
guen sosteniendo que la industria y
el negocio del cine est4n en crisis.
No les falta del todo la razén. Es
cierto que la cifra estimada de recau-
dacién por este concepto sobrepasa
los 4.316 millones de d6lares para
este afio!, la més alta de su historia,
superando en mds de 150 millones
de délares la cantidad recaudada el
afio anterior. Hubo peliculas, como
“Los Picapiedra”, que recaudaron
mdés de 210 millones, nada mé4s en
Europa, asf como “El Rey Ledn” se
constituy6 por arte y magia de los
espectadores en la pelicula més ta-
quillerade los estudios Disney, en el
mismo escenario, recaudando este
afio m4s de 150 millones de dé6lares.
Con todo, la subida ascendente de
los costos estd poniendo tintes obs-
curos en las nubes que se ciernen
sobre Hollywood.

Sin embargo, sigue siendo una
incégnita y causa de profunda con-
fusién entre los especialistas de los
grandes estudios el hecho de que una
misma pelicula sea todo un éxito de
taquilla en un pais y un-profundo
fracaso en otros. Existen diez pafses
que se consideran tradicionalmente,
fuerade los Estados Unidos, los lide-
res en recaudacion cinematografica:
Inglaterra, Alemania, Japén, Fran-

cia, Australia, Espafia, Italia, Méxi- -

- pueden explicar por qué “LaListade

Schindler”, aclamada mundialmen-
te, fuera un fracaso en Corea y un
completo éxito en Jap6n. No es facil
la predicci6n de las preferencias del
publico en un pais determinado, a la
hora de financiar un proyecto cine-
matogréfico, sobre todo, consideran-
dolos profundosyy, a veces volitiles,
cambios étnicos, econémicos, poli-
ticos y socio-culturales de una na-
cién.

Hablando de negocios, tal como
se aceptan los resultados econémi-
cOs en nuestro sistema eminente-
mente capitalista, el éxito de un estu-
dio cinematogréfico depende de una
variedad de circunstancias, entre
ellas, la buena gerencia, laintuicién,
elsaberaprovechar atiempolas opor-
tunidades que se presenten, asf como
otros imponderables que son difici-
les de manejar. Por ejemplo, la Sony
Corporation declaré en noviembre
pasado? una astronémica pérdida de
3.190 millones de d6lares durante su
segundo trimestre fiscal de 1994.
Esta catéstrofe se debi6 fundamen-
talmente aun cargo contable de 2.700
millones de d6lares, como amortiza-
ci6n de su compra de Columbia
Pictures en 1989, aun costode 6.000
millones.

Segtin los expertos, esta pérdida,
una de las mayores en la historia de
Japon, indica claramente que la aven-
tura en Hollywood de la empresa
japonesa fue un completo fracaso.
Esto iltimo abri6 la puerta a profun-
dos cambios en la gerencia, tanto en

co, Corea y Brasil. Por ello, no se ‘HKEADIYEIIN Estados Unidos comoen Jap6n. Aho-



ra estd en entredicho el sueiio de
Sony de dominar el sector de
multimedios, mediante el control del
hardware, electrénica, y el software
de entretenimiento. La empresa ve-
"nia recuperando mercado y ganan-
cias en su rama electrénica, tanto
profesional como amateur, de con-
sumo masivo, hasta que las pérdidas
de Sony Pictures Entertaiment die-
ron al traste con su situacién econ6-
mica general. Los analistas de nego-
cios especulan si este paso valiente
de Sony, de intentar, al menos, la
limpieza de su cuentade resultados y
fijar las condiciones para mejores
resultados, no significard también
los preparativos para la venta de su
estudio cinematografico. El humi-
llante y costoso fracaso de Sony
Pictures podria afectar también a
otras empresas locales, poniendo fin,
quizds, a los intentos de invasi6n
japonesa en los Estados Unidos.
Como dijimos antes, los empresa-

rios que creen que la industria cine- .

matografica estd en crisis no estdn
del todo equivocados, ya que en rea-
lidad el negociodel cine noestdenla
taquilla de las salas de exhibicién,
sino mas bien en el video y la televi-
sién.

Spielberg y Asociados si quieren
un estudio

La noticia, liberada a principios
de octubre del afio pasado, cay6 como
una bomba en los circulos de la in-
dustria en Los Angeles, bomba no
destructiva sino excitante. Tres de
los grandes del cine y de la industria
musical se unieron para formar una
nueva compafifa, un nuevo estudio,
que se dedicard a producir peliculas
y programas de televisi6n, con el
proyecto de agregar una unidad mu-
sical y otra de juegos interactivos en
un futuro préximo. Esta es su mane-
rapersonal de retar alos seis grandes
de Hollywood. 3

Jeffrey Katzenberg, el ejecutivo
que convirtid a los estudios Disney
en la poderosa compaiiia que es hoy,
obligado a presentar su renuncia por
el presidente de la empresa Michael
Elsner4, serd el socio que va a dirigir
el nuevo estudio. Un hombre brillan-

te en el campo de administracién 'y

mercadeo de medios, se encontré de
la noche a la maifiana con que ya no
estaba al frente de un emporio de
4.000 millones de ddlares, sino que
fue despedido sin ningidn agradeci-
miento de los directivos de la com-
paiifa, asi como sin ninguna ayuda
para un cambio de puesto o en la
bisqueda de nuevos horizontes.4
Segin sus propias declaraciones,
hacfa tiempo que venia pensando en
formar su propio negocio, liberado
de las estructuras tradicionales de
poder de los estudios cinematografi-
cos, trabajando en un espacio dife-
rente. Ahora se le present6 la oca-
sién.

Steven Spielberg es un caso di-
ferente. Hasidolaestrellaindiscutida
de MCA, el gigante de la industria
del entretenimiento. Sus peliculas,
queincluyen “Tibur6n”, “E.T.”, “Ca-
zadores del Arca Perdida”, “La lista
de Schindler”, por la que consigui6
este afio por primera vez el Oscar
como mejor director, le han propor-
cionado a MCA cientos y cientos de
millones de d6lares, asf como presti-
gio dentro de la industria. El poder
de Spielberg en Hollywood le per-
miti6é hacer casi siempre lo que qui-
so, siendo el pionero en buscar dife-
rente métodos para que los realiza-
dores de peliculas compartan las
ganancias con los estudios. Sin em-
bargo, sentia también una baja opi-
ni6n de la industria de Hollywood:
“..tantos estudios se centran en la
competencia, las disputas, hablar a
las espaldas, mentir, negociar por
partidadobley estafar alos artistas.
Yo soyde laviejaescuela”s. Asique,
su salida de MCA, como de su com-
paiifa Amblin Entertaiment, ha sido
un fuerte revés para la misma MCA,
envuelta también en disputas con su
casa matriz Matsushita Electric. No
es extrafio, dentro de este ambiente,
que Spielberg haya preferido hacer
las cosas a su modo, sintiéndose de
esta manera un poco més libre.

El caso de David Geffen, el ter-
cer socio, es algo mds intrincado.
Eterno improvisador, es una de las
personas que abandonaron sus estu-
dios universitarios para seguir su

XL AT XEIOI R vida. Basado en su ojo critico e intui-
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cién para descubrir el talento fue
construyendo una compaiifa de dis-
cos de enorme éxito, compaiiia que
vendi6 posteriormente a MCA por
algo m4s de 700 millones de d6la-
resS. Como los otros dos, también €1
piensa que la industria se deberia de
manejar m4s en base a las relaciones
personales y al ego. Como é1 mismo
ha afirmado alguna vez, “la inica
forma de controlar tu destino es co-
menzar nada mds que con tus aga-
llas™.

Y esto es lo que los tres socios
estdn intentando: comenzar un estu-
dio desde cero, al estilo de los anti-
guos Goldwyn y Mayer. Sin embar-
g0, se necesita algo mas que talento
y dinero para crear un nuevo estudio
que iguale las dimensiones y la peri-
cia de famosos estudios de Holly-
wood. Unade las cosas esenciales es
la distribucién, nacional e interna-
cional para sus -peliculas, distribu-
ci6n para televisién, distribucién
musical, productos de consumo, lo
que vulgarmente se llama “merchan-
dising”, etc. Esta es la raz6n por la
que los primeros contactos de nego-
cios del espectacular trio se realiza-
ron con la gigantesca MCA. Se estu-
diéla posibilidad de unir fuerzas con
su presidente, Sid Sheinbergy conel
presidente del directorio, Lew
Wasserman, un hombre de ochenta
afios pero muy respetado por todos,
especialmente por Spielberg. S¢ tra-
taba de conseguir una participacién
accionaria significativa en MCA,
cuyo duefio es la compafifa japonesa
Matsushita Electric, con sede en
Osaka. Las negociaciones, aunque
vitales para la nueva empresa, no
tuvieron el éxito esperado, porloque
se exploraron otras opciones, entre
ellas la adquisicién de parte de los
estudios Columbia y Tristar, de la
Sony Pictures Entertaiment, nego-
ciacién que tampoco se llevé a efec-
to.8

Sin embargo, suelen decir que
nunca es tarde cuando la dicha es
buena. Capital Cities, la matriz de
ABC, anuncié6 a finales de Noviem-
bre de 1994 su asociacién con la
nueva compafifa Dreamwork Inc.,
creada por Spielberg, Katzenberg y
Geffen,(9) para la construccién de



.un estudio cinematografico-televi-
sivo, constituyendo de esta manera
la primera gran aventura de una ca-
dena de distribucién de televisién en
elcampode laproduccién. Anterior-
mente, la normativa anti-monopolio
existente habfa impedido a las redes
de televisién la produccién de sus
propios programas, cosa que queda-
ba en manos de los estudios cinema-
togréaficos y de las productoras inde-

pendientes. La idea era separar la -

produccién de la distribucién y emi-
sién. La normativa actual permite
cierto tipo de asociaciones.!0

La nueva empresa podrd crear
toda clase de programas, desde se-
ries de televisién para su transmisién
en «prime time», hasta peliculas para
televisién y espectdculos nocturnos.
También se considera la producci6n
de peliculas para su exhibicién en las
salas de cine, pudiéndose transmitir
por televisiébn o cable m4s tarde,
conforme a los contratos respecti-
vos. Capital Cities podra transmitir
€stos programas y peliculas a través
de sucadena ABC, asf como vender-
los a cadenas de la competencia,
operadores de cable y distribuidoras
internacionales. Esto dltimo supone
un viraje de 90 grados o, por lo
menos, uncambio de estrategia. Con
anterioridad, los estudios guardaban
los derechos de propiedad de sus
programas para tener la posibilidad

de vender maés y hacer m4s dinero. -

Ahora, en estanuevaasociacién, am-
bos socios compartirdn también las
ganancias por publicidad, lo que en
¢l conjunto supone la posibilidad de
buenos negocios para todos. A pesar
de que todos los socios se dedicardn
de lleno a la nueva compaiifa, Spiel-
berg mantiene una cldusula que le
permita dirigir peliculas en otros es-
tudios.

Esta aventura puede significar,
ademds, el principio de una nueva
tendencia, el nacimiento de gigan-
tescos hibridos, donde las poderosas
cadenas de transmisi6én y distribu-
cién.de programas de video puedan
llegar a constituirse en verdaderos
estudios de producci6n. El momento
es significativo, yaque parael préxi-
mo siglo se prevé una fuerte compe-
tencia entre las cadenas de televi-

sién, los gigantes de distribucién por
cable, los estudios cinematograficos
y las compaiifas telefénicas, por ofre-
cer el mayor cimulo de programa-
cioén, a precios mds atractivos, den-
tro de las futuras autopistas de la
informacién. Por el momento, Capi-
tal Cities tiene todas las de ganar,
uniéndose a un equipo supuestamente
ganador. :

La nueva empresa en cuestién
contard con un financiamiento de
200 millones de d6lares por parte de
los dos socios, ademds de 100 millo-

" nes de d6lares cada uno de ellos para

la contratacién de directores, técni-
cosy actores. Es, sinduda, unaapues-
ta y un compromiso con el futuro de
la televisién, cosa que no luce tan

" clara para sus compaiifas rivales.

Parece ser que CBS, aun poniendo
mucho énfasis en la televisién, se
dedicar4 en un futuro préximo con
mayor intensidad a su CNBC, una
cadena por cable, especializada en
programas de informaci6n financie-
ra, entrevistas y debates. Por otro
lado, el presidente de CBS, Laurence
Tisch, estd buscando ya un compra-
dor para dicha cadena, comprador
que pueda pagar 5.000 millones de
dé6lares como minimo. No parece
facil. Tampoco se sabe a ciencia
ciertael futuro de lacadenaNBC, ya
que parece ser que su casa matriz,
General Electric Co., estd viendo la
posibilidad de vender su divisién de
television, quizds a Time Warner o
Sony Corp., cosa que tampoco pare-

.ce factible, dadas las dificultades y

pérdidas de esta dltima multinacio-
nal.

La tendencia que comienza aho-
ra ha tenido ya sus primeras conse-
cuencias légicas: nadie quiere per-
der ninguna nueva oportunidad de
negocio. Los estudios establecidos
han pasado ya a la ofensiva. Dado
que la retencién de los derechos so-
bre los programas, fuente tradicio-

_nal de buen dinero, parece ahora

limitada, la divisién Warner Bro-

thers, de Time Warner, as{ como el

estudio Paramount, de Viacom Inc.,
planean también comprar o cons-
truir sus propias cadenas de televi-
sién. Sin embargo, no es la primera

vez que esto sucede, ya que tenemos [GSRIINISXEIONY
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el ejemplo de la FOX, de Rupert
Murdoc, con sus cadenas de cable y
television. Es posible que la asocia-
ciénde Capital Cities con laempresa
de Spielberg, Katzenberg y Geffen,
haya sido como el switch que puso
en movimiento a los demds y desen-
caden6 la avalancha. El tiempo lo-
dira.

LA COMPUTADORA
LLEGO A HOLLYWOOD
PARA QUEDARSE

En la dltima conferencia y expo-
sicion NAB 94, sostenida en Las
Vegas, EE.UU., numerosas compa-
fifas de equipos electrénicos y com-
putacién presentaron sus nuevos
modelos de efectos gréaficos por com-
putadora, pinceles especiales, filtros
de efectos, zoom, m4s de 16 millo-

. nes de colores, librerias de vistas

fijas, etc., todo acompaifiado de un
software especial de animacién y
visualizacién.!! Este tipo de herra-
mienta produce imédgenes realistas
en fotograffa o movimiento, para su
transferencia a video o filmes. Hoy
endia, si vamos a tratar de edicién de
video, no podemos prescindir de la
computacién, o, por lo menos, tene-
mos que poseer un vocabulario mi-
nimo de trabajo en esa 4rea.

Los directores de cine se han
dado cuenta ya de que las nuevas
tecnologfas de la computacién les
pueden resolver muchos problemas
y abaratar costos, al tiempo que per-
miten todo tipo de libertades. Hay
varias empresas que se dedican ex-
clusivamente a efectos especiales,

-un negocio que est4 floreciendo en

Hollywood, ya que las peliculas mas
taquilleras contienen aunque sea un




minimo de efectos especiales. Hay
que tener en cuenta que muchos de
estos efectos especiales no aparecen
como tales, sino que se dirigen prin-
cipalmente a reforzar el realismo de
las escenas mostradas en la pantalla.
Digital Domain, como un ejemplo,
es una compaiiia fundada por el di-
rector James Cameron y financiada
en un 50% por International Busi-
ness Machines Co.12 Con s6lo 20
meses en el mercado es una de las
primeras en crear efectos especiales
para cine. Su primer proyecto fue la
pelicula de Cameron «True Lies»,
que protagonizé Arnold Schwarze-
negger.

En la pelicula «Entrevista con el
Vampiro», de la Warner Brothers,
conefectos encargados a Digital Do-
main, aparece una escena en que el
actor Brad Pitt lanza una ldmpara de
gas a los pies de Tom Cruise, quien
salta de forma descontrolada mien-
tras se sumerge en las llamas. Por
supuesto, nadie se quemd. El direc-
tor Neil Jordan filmé dos secuen-
cias, una a Tom Cruise dando saltos
y otra donde las llamas azotan una
réplica de las piernas y torso del
actor. Los genios de las computado-
ras se encargaron del resto, uniendo
cuidadosamente las dos tomas en
secuencia y movimiento. Lo mismo
sucede cuando Tom Cruise comien-
za a sangrar al ser atacado con unas
tijeras. Como un ejemplo mds de la
libertad que ofrecen las computado-
ras, después de filmar una escéna
nocturna, se le ocurrié al director
Jordan que la escena lucirfa mucho
mejor en un amanecer. No hubo pro-
blema. Digital Domain cambié el
fondo y la ambientacién nocturnas
por un amanecer, realizado por las

computadoras. Todo el mundo acep-
tarfa que dicha escena fue filmadaen
un hermoso amanecer de otofio.

En otra secuencia, realizada por
Digital Domain para la misma peli-
cula, est4n las escenas de un muelle
de New Orleans, con barcos en mo-
vimiento y edificios incendiados. Se
construyé un modelo aescalade una
hilera de edificios e incendiaron la
magqueta antes de iniciar el rodaje.
Puesta la informaci6én en una com-
putadora, se multiplicaron electr6ni-
camente los edificios, de forma que
aparecieratodaunaseccién del mue-
lle en llamas. Otra secuencia mues-
tra a varias personas en una mazmo-
rra incendiada, antes de pasar a una
vista panordmica de Parfs, tomada
desde la ventana de la misma pri-
sién. El calabozoeraunaminiaturay
la vista desde la ventana -Parfs al
amanecer-una pinturadelaciudad.13

Industrial Light, una de las com-
paiiias lideres en este mercado, fue
establecida hace unos 20 afios, cuan-
do su fundador, George Lucas, ini-
ci6 1a filmacién de su trilogia «La
Guerra de las Galaxias». En la serie
televisiva Young Indiana Jones Chro-
nicles (las crénicas del joven Indiana
Jones), también de Lucas, Industrial
Light usé sus computadoras para
multiplicar electr6nicamente un pu-
fiado de extras. De la misma manera
se crearon los sets donde se filmé6, de
manera que no hubo necesidad de
construir ningin escenario. La com-
putacién'es briena hasta para la ente-
ra creacién de personajes comple-

10s. De estaforma, el protagonistade

Godzilla, una pelicula en filmacién
de los estudios Tristar, de Sony, de-
berd su existencia, asf como los pro-
tagonistas de Species y Casper, casi
exclusivamente a las computadoras.

Sin embargo, al menos en este

caso, junto al arte y la imaginacién

viene también el negocio. Al mismo
tiempo que los efectos por computa-
dora son cada vez mds baratos, pro-
ducen también una baja en el presu-
puesto general de lapelicula. Yahay
efectos que podriamos llamar «stan-
dar», lo que justifica su bajo precio
para este nivel, y efectos més difici-
les y novedosos, por supuesto, mis

(GILIELYEO | caros. Yano hay que construir costo-
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s0s escenarios, ni soportar condicio-
nes dificiles de filmaci6n. Ahora te-
nemos una ayuda electrénica que no
podemos despreciar. Los Estudios
Universal pagaron veinticinco mi-

" llones de d6lares (US$25 MM) para

que las computadoras recrearan los
dinosaurios de «Jurassic Park». Los
efectos de «Entrevistaconel Vampi-
ro» bajarona US$2 millones y los de
«Apolo, Apolo», una saga con visos
futuristas, llegard alos US$10 millo-
nes. Con todo, tenemos que tener
presente que todavia estamos reco-
rriendo el principio del camino, por
lo que podemos esperar que veremos
mucho m4s en un futuro préximo.

DISTRIBUCION
MULTICANAL:

EL NEGOCIO DEL CINE
Y LA TELEVISION

A pesar de que el intento multi-
millonario de asociaci6n entre la gi-
gantesca TCI y Bell Atlantic haya
fracasado hasta el momento y el pro-
yecto multicanal de la Time Warner
enOrlando, Florida, se hayadilatado
sin fecha prefijada, no deja de quitar
importancia al hecho de que la oferta
de paquetes de miltiples canales ha
entrado con fuerza en el campo de la
televisién y entreteniriento a nivel
mundial. Sin embargo, nos encon-
tramos todavia con muchas pregun-
tas que no han obtenido una clara
respuesta. ; Qué van hacerlos consu-
midores con una oferta tan grande de
diversos canales? ;Se convertird la
sala de televisién familiar en un re-
cinto computarizado de entreteni-
miento? ; Qué pueden ofrecer los jue-
gos interactivos por televisién que no
lo pueda hacer un CD-ROM? ;Los
servicios multicanales son técnica y
econémicamente posibles en la ac-
tualidad? No perdamos de vista que
todos los paquetes multicanales ofre-.
cidos conservan siempre varios cana-
les de peliculas, las 24 horas del dia.

Elsecreto de ladistribucién mul-
ticanal estriba en la digitalizacién y
la consiguiente automatizacién de
todo el sistema, con sofisticados pro-
cesos de conexi6n y canalizacion de
las diversas fuentes de entrada y sa-
lida, uneficiente monitoreo, etc. Una



de las estrellas de este tipo de servi-
cios es Direct-TV, un proyecto de la
Hughes Communications,’4 ya en
funcionamiento en los Estados Uni-
dos, que ofrece miltiples canales
directamente a la casa del subscrip-
tor, via satélite, usando el sistema de
compresién digital MPEG-2 de la
firma inglesa NTL. )
La Hughes Communications no
se queda solamente ahi, sino que est4

seriamente comprometida en este ti-

po de distribuci6n, ahora con un pro-
yecto entre manos para ofrecer 150
canales, mediante dos satélites de
alto poder, cuyo lanzamiento estaba
fijado para el afio pasado. La coloca-
cién de los satélites se ha frenado
hasta que, de nuevo, se encuentre
respuesta a las nuevas preguntas que
no cesan de aparecer. ;Existe sufi-
ciente capacidad enla actualidad para
sostenery distribuir, eventualmente,
unos 200 canales o més de progra-
macién? Todavia hay que encontrar
la tecnologfa capaz de mantener la
calidad actual de video, ademds de
los formatos de televisién del futuro.
También hay que disefiar un sistema
que se mantenga parejo durante los
15 6 20 afios de vida de los satélites,

incorporando una automatizacién

integrada, que permita un minimo de
errores y confusién en el proceso.
No es fécil. Se desearia que este
inmenso proyecto estuviera en fun-
cionamiento, aproximadamente,
dentro de un afio, lo que afiade una
gran presién adicional ala necesidad
del desarrollo de la propia tecnolo-
gia, produccién, transmisién, satéli-
tes, distribucién, etc. Se requerirdn
multitud de proveedores de hardwa-
re, quizds, con sistemas diferentes y
la necesidad de acomodar todos es-
tos sistemas en una operacién cohe-
rente. Si ademds se quiere ofrecer
una programacién novedosa, es difi-
cil de imaginar cudntos miles de ho-
ras de programacién se necesitardn
para alimentar esta insaciable de-
manda. Ya no serdn suficientes to-
das las peliculas de los dltimos cua-
renta afios, ni las series de aventuras
para cine y televisién. Quizds no
habr4 suficientes eventos deportivos
para transmitir, asf como drama, co-
media, arte e investigacién. Es posi-

ble que este tipo de proyectos re-

quieran ir mucho més alld de las .
demandas tradicionales de laretrans-

misién televisiva o, inclusive, bas-
tante mas all4 de los actuales siste-
mas deretransmisi6én directaal clien-
te, via satélite. Sin embargo, no po-
demos obviar el problema de que no
hay fronteras para los satélites, lo
que nos lleva a la queja de muchos
paises sobre una «invasién cultural»
de las grandes transnacionales de la
comunicaci6n. ; Algunasolucién? Es
cierto que se pueden poner dificulta-
des por parte de los gobiernos y
restringir la recepcién, aunque esta
medida no suele ser efectiva, o se
puede exigir a los operadores una
cuota de programacién local, o se
puede competir en los mismo térmi-
nos, lo que necesita grandes inver-
siones. No se ve fécil cualquier solu-
cién, pero los gobiernos tendrédn que
tomar alguna, si no queremos que la
transculturizacién termine con nues-
tras culturas.

PAIS LATINOAMERICANO
PERO MULTICANAL:
VENEZUELA

Aprovechando el hecho de que
las diferentes economias de los pai-
ses Latinoamericanos han comenza-
do a mejorar, diferentes proyectos
de televisi6n multicanal, en ocasio-
nes mal llamada Televisién por Ca-
ble, handesbordado laregién entera,
ofreciendo miiltiples servicios
interactivos y de televisién. Lacone-
xi6n via satélite con televisoras, pre-
viamente auténomas, y redes de ca-
ble ha realizado el milagro. A pesar
de que su economia se encuentra en
franca recesién, Venezuela no ha
sido una excepcién en esta campo,
gracias a la confianza que existe en
el pafs y en algunos inversionistas
extranjeros en su recuperacion a
mediano plazo. Sin embargo, pesea
todas las dificultades, el negocio del
cine y la television ha seguido sien-
do negocio en Venezuela, unarazén
poderosa que anima las diversas in-
cursiones financieras en el 4rea.

El MULTICANAL, antigua
Omnivisién, que después de seis afios

en el aire cambi6 su nombre y estra-
tegia, va a tener que competir con las
nuevas estaciones multicanal, a
inaugurarse en un futuro préximo,
CABLETEL, el servicio VIVA y
SUPERCABLE, ademadsde otras es-
taciones auténomas de television,
originarias del interior del pais, que
se estdn extendiendo a nivel nacio-
nal. Al igual que CABLEVISION,
otrade las estaciones ya en el merca-
do, el relanzamiento de este opera-
dor por subscripcién comprende un
mayor nimero de ofertas, 12 cana-
les, en diversos paquetes, (15) entre
los que se encuentran unos 4 canales
de peliculas: HBO, Ol¢, Cinecanal,
Fox y Cinemax. Tiene interés espe-
cial el canal cultural Discovery, en
espafiol, canales orientados a la fa-
milia, nifios y el musical de video-
clips. También ofrece los canales de
noticias SUR y NBC, as{ como di-
versos canales europeos, Portugal,
Italia y Espafa. Su verdadero reto
estd no s6lo en mejorar la calidad de
su sefial y equipo técnico, sino tam-
bién en lanzar una adecuada campa-
fia de comercializacién.16 Por el
momento ha comenzado por ofrecer
mejor asistencia técnica al subscrip-
tor, junto al reparto de cupones y
tarjetas especiales entre sus clientes,
con ¢l fin de que puedan tener des-
cuentos en diversos centros comer-
ciales. Fuera del canal 12, en VHF,
operaelresto de los canales en UHF,
con codificacién y decodificacién
especiales para cada paquete. En un
futuro préximo planea pasar al do-
minio digital, por medio de compre-
si6n digital, via satélite, con el fin de
mejorar su sefial y poder afiadir nue-
vos canales.

Dentro de los avances concretos,

CICIWIIGAYEION) | propuestos para este afio, tenemos la
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vuelta del canal de noticias CNN,
que desapareci6 del aire en 1994 por
problemas de contrato. Entre las nue-
vas adquisiciones estd el canal de
telenovelas, género muy apreciado
por los pafses latinoamericanos, que
estard pasando telenovelas las 24
horas del dfa. Junto al canal mejica-
no se pasaréan también producciones
locales de Marte TV y otros. Segtin
Fétima Pérez, vicepresidente de
Mercadeo y Ventas de la planta,i7 el
Multicanal tiene en la actualidad més
de 170 mil subscriptores legales,
ademds de los piratas. Su esfuerzo
consiste en aumentar sundmero, dis-
minuido por problemas de calidad y
servicio del canal, una vez que éstos
han sido ya subsanados. Por el mo-

mento, no se incrementarén los pre- -

cios de subscripcién.

Otro de los recién llegados es la
sefial VIVA, un canal que presenta
grandes expectativas. La compaiiia
venezolana Comunicaciones Centu-
rién,’8 junto a otros socios extranje-
ros es la primera empresa que se
lanza al mercado comercial en la
banda de 28Ghz de comunicacién
televisiva. Usandoun dreadel espec-
tro que no habfa sido usada en Vene-
zuelahastalafecha, VIVA obtuvola
licencia de Conatel para operar en la
frecuencia de 27,5 a 28,5Ghz. Des-
pués de un periodo de prueba de m4s
de un afio, en el que se realizaron
diversos cambios ala tecnologfa ori-
ginal, la compafifa estar4 lista en los
préximos meses para ofrecer hasta
un total de 43 canales. La meta de la
compafiiaes la de poder llegar a unas
140 mil casas, en la primera etapa, y
amas de 350 mil para finales de afio.

Bruce Schroeder, uno de los di-
rectores de la empresa y represen-
tante de los intereses extranjeros, !9
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afirma que «todavia estamos muy
ilusionados con el potencial de este
sistema, siendo la television una
parte muy pequeria de lo que este
sistema puede hacer». Es 16gico que
se refiera en primer lugar a la telefo-
nia celular, que se liberard del mono-
polio dela Cantv en el afio 2000. Los
directivos de la compafifa enfatizan
que con la transmisién aérea, usando
la tecnologfa adecuada, se puede
hacercasi cualquier cosa que se haga
con cable de fibra éptica, a un ritmo
mucho més rdpido y sin cavar trin-
cheras. Uno de los imponderables en
este tipo de sistemas es la potencia-
lidad de interferencia, cosa que ocu-
rre con todas las altas frecuencias.
Donald Williams, presidente de la
compafiia, afirmé aesterespectoque,
aunque las sefiales de alta frecuencia
son susceptibles de lluvia en panta-
lla, no habra problemas si el disefio
del sistema es el correcto. «Nuestro
sistema esta disefiado de tal manera
que la lluvia no sea un factor a
contabilizar»20 Aunque se espera
que el costo por servicio sea un poco
mds caro que el promedio, también
se insiste en que tratard de ser los
primeros en tres 4reas especiales:
uso de la mejor tecnologfa, no sélo
para televisién, sino también para
misica, servicios interactivos y vi-
deotelefonia: un servicio de primera
clase: devolver a lacomunidad parte
de lo que ellos aportan, mediante la
donaci6n de programas educativos a
las escuelas.

Ladistribuciéndel sistema VIVA
es en realidad un hibrido. Cinco an-
tenas parab6licas reciben simult4-
neamente las sefiales en la banda C-
y Ku, provenientes de diversos saté-
lites. Estas sefiales son decodificadas
ymoduladas en AM y FM, conforme
alas frecuencias de los diversos ca-
nales. Todas estas sefiales son codi-
ficadas de nuevo y enviadas al trans-
misor para su distribucién punto-
multipunto. Caracas es una ciudad
fisicamente dificil para la transmi-
sién de televisién, debido a que se
trata de un valle rodeado de muchas
colinas, cosa que puede producir in-
terferencia, rebotes y espacios en
blanco para las sefiales de TV.

Mediante el uso de antenas de

transmision altamente direccionales,
con una apertura de cerca de 110
grados, tipo cuerno, se espera obviar
el problema de los rebotes y la sus-
traccion de potencia a la sefial prin-
cipal, debido a los problemas inhe-
rentes de diferencial de fase y locali-
zacién multicanal. Después de cu-
brir el drea de Caracas, VIVA incur-
sionard en los mercados del interior,
Puerto La Cruz, Barquisimeto y Ma-
racaibo. A pesar de dltimamente te-
nian algunos problemas con la ofi-
cial Conatel —les solicitaron que de-
volvieran al Estado dos de sus ca-
nales asignados anteriormente, asf
como ocho de los veinte asignados a
Cablevisién— se espera que en los
tres préximos afios se haya extendi-
dolo suficiente, como para cubrir las
diez mayores ciudades del pais.

El pr6ximo estreno en television
por cable, probablemente a princi-
piosde Abril, lo constituye CABLE-
TEL, una nueva empresa surgida de
la asociaci6n entre la Comcast, nor-
teamericana, que invertird unos 50
millones de d6lares, y el grupo vene-
zolanode Alejandroy Luis Zubillaga,
Comcast,2! es una compafiia que se
dedicapreferentemente aladistribu-
ciéndetelevision y telefonia, celular
0 a través de cable en Estados Uni-
dos. Laeleccién de Venezuela como
parte de sus incursiones financieras
y tecnolégicas en América Latina,
reviste una importancia estratégica,
si tenemos en cuenta que Concast
estd intentando desarrollar en la re-
giénunared digital de servicios inte-
grados, tomando a Venezuela como
punto de proyecci6n. A través de sus
asociaciones , muy deficientes por si
solas, con Time Warner, Easter Te-
lelogic, TCG, Nextel, QVCy la red
de telecompra en USA, Comcast
ofrecerd de inmediato a través de
Cabletel una serie de canales dife-
rentes de television, peliculas de to-
dos los géneros, incluyendo filmo-
graffa para adultos en horarios espe-
ciales, deportes, videoclips, concier-
tos etc.

Al poco tiempo de iniciarse sus
transmisiones, Cal?]etel ofrecer4,
ademds de los canales tradicionales
de televisi6n, dos nuevos paquetes;
«radio» y «pay-per-view». Enel pri-



mero los subscriptores podrén dis--

frutar de mds de 30 canales de radio,
para todos los gustos, siempre con
calidad CD. En el segundo paquete,
«pay-per-view» (pago por consumi-
cién) se podrén elegir de una larga
lista de estrenos,?2 mediante un to-
que en su control remoto, las pelicu-
las que uno desee ver . S6lo paga por
los programas que ha seleccionado.
La distribuci6n de la sefial de audio
y video se har4 a través de cable de
fibra Gptica, cuya instalacién se lle-
va adelante en las urbanizaciones de
Los Naranjos y La Urbina, en Cara-
cas, que permite la conexién directa
al subscriptor sin decodificador y sin
costo adicional de instalacién parael

cliente. El nuevo canal pondré énfa- .

sis en la atencién al publico, resolver
los problemas técnicos que se pre-
senten enmenosde 24 horas, instalar
el sistema en los hogares que lo soli-
citenenunasemanay mantener siem-
pre una imagen de alta calidad. M4s
adelantelaempresase lanzard a ofre-
cer servicios de telefonia, en su di-
versas modalidades, serviciode com-
pras desde la casa, asf como transfe-
rencias bancarias. i
Eldltimodelos canales por cable
en llegar ha sido SUPERCABLE,
una compaiifa promovida principal-
mente por empresarios de paises del
Pacto Andino.23 Ahmad Khamsi, un
empresario nacido en EE.UU. y na-
cionalizado en Ecuador, comenzé el
afio pasado a montar su estacién, con
una inversion inicial de 30 millones

de délares, a lo largo de dos afios,”

con la finalidad de crear una de las
primeras empresas de servicios, prin-
cipalmente televisién, radio, juegos
interactivos, redes privadas de tele-
comunicacién y, posteriormente,

«video on demand» y servicios pi-
blicos de base de datos. A diferencia
de los circuitos abiertos, utiliza una
instalacién de cable de fibra 6ptica.
Enlaactualidad, estd yaoperandoen
perfodo de pruebaenlaurbanizacitn
Sta. Rosa de Lima, al este de la ca-
pital, esperando tener conectada toda
la ciudad para finales del 95. Por el
momento, ofrece televisién e hilo
musical de 60 canales, por supuesto,
con calidad digital.

La competencia con otros cana-
les se cifrard principalmente en cali-
dad de imagen y servicio, junto a
precios muy aceptables para el futu-
ro cliente. Ofrecerdn en el primer
momento cuatro paquetes, que osci-
lardninicialmente entre 900y 3.900
bolfvares. No hay que descontar ajus-
tes posteriores, ya que dependen del
cambio del d6lar americano y de los
impuestos, uno de los cuales ha sido
aprobado ya, 20% adicional de im-
puesto al lujo. Su proposicién com-
prende también cuatro canales pre-
mium de peliculas, mds peliculas
infantiles y comics, canales cultura-
les, deportes y noticias. Como una
nota interesante, la compaiifa ofre-
cer4 gratuitamente un canal munici-
pal, asf como varias alternativas cul-
turales y de comunicacién. Lainver-
siones en Radio y Televisién siguen
creciendo en Venezuela. Ya tene-
mos en Caracas el canal Globovisi6n,
dedicado a transmitir noticias todo el
dia, unaasociacién de cuatro compa-
fifas internacionales, como son: Te-
lemundo (EE.UU.), Reuters (Ingla-
terra), Antena 3 Internacional (Es-
pafia) y Artear (Argentina). Trans-
mite en-el canal 33 de UHF. Pronto
tendremos, ademds, Tele-éxito, ca-
nal 63, una red establecida por un
grupo de inversionistas del interior,
extendiéndose poco a poco a todo el
pafs.

También anivel internacional se
han dado algunos pasos para facilitar
el acceso de las grandes cadenas a
los mercados latinoamericanos. Este
es el caso de Hero Communications,
Miami, Florida, cuya principal mi-
si6n es servir de puente entre el Nor-
te y el Sur de América, via satélite.4
Sus facilidades comprenden 4 trans-
misores, en banda C, con sus respec-

tivas antenas parabdlicas, asi como
antenas derecepci6n. Puede ofrecer,
ademds, servicios de produccién,
contando para ello con dos pequefios
estudios, edicién y post-producci6n.
Paradégicamente, comenz6 su des-
pegue como empresa de servicios
transmitiendo en directo -con un ca-
mién OB de 15 metros y 8 cAmaras-
algunos de los partidos de fiitbol,
alrededor de la Copa del Mundo, a
OTI Colombia, RCTV de Venezue-
laylaperuana PAN AMERICANA.
Todavia queda pendiente el proyec-
to «Galaxy 2000», promovido por ¢l
grupo Diego Cisneros, Venezuela,
con el fin de proporcionar unos 150
canales de televisi6n, via satélite, a
los hogares latinoamericanos. Da la
impresién de que es el mismo pro-
yecto gigantesco anunciado por la
Hughes Communications en versién
para América Latina.

COMPA}‘IiA DE TELEFONOS
TAMBIEN QUIERE PARTE
DE LA TORTA

Haciéndose eco de los grandes
movimientos en telecomunicaciones
delos paises desarrollados, en previ-
sién de la superautopista de la infor-
macién de la préxima década, la
CANTYV, compaiifa de teléfonos de
Venezuela, solicité la concesién de
una franquicia de televisién por ca-
ble de fibra 6ptica. Inclusive, inici6
licitaciones para la instalaci6n del
cable, compr$ equipos unilateral-
mente,25 prepard sistemas de teleco-
municaciones haciendo contratos con
personas y entidades que directa o
indirectamente ejercen algiin con-
trol sobre la CANTYV, violando con
ello varias cldusulas del contrato de
concesién. Hay que notar que en el
afio 2000 termina la exclusividad de
1a telefonfa, en manos de dicha em-
presa, lo que puede suscitar la com-
petencia con otras empresas en el

. mismo campo. Al mismo tiempo, se

achacaalaempresa varias contradic-
ciones, como por ejemplo, intentar
incursionar en la televisién multica-
nal por cable sin haber cumplido ni
siquiera el 50% de sus compromisos
y metas para 1994 como compafifa

de teléfonos. Todo esto hizo que
56



CONATEL (Comisién Nacional de
Telecomunicaciones) publicarael 23
de noviembre pasado un aviso ofi-
cial, amonestando ptiblicamente ala
compaiifa por el ciimulo de irregula-
ridades y violaciones al contrato de
concesién otorgado por el Estado.
El 19 de noviembre del 94 apa-
reci$ en prensa la negativa de CO-
NATEL a dicha empresa para que
llevara a efecto sus planes de cons-
truir lo que se llama una red de valor
agregado?6, lo que permitiria que la
CANTYV se convirtiera en un opera-
dor de televisién por cable, utilizan-
do para ello su red nacional de telé-
fonos, unidos por medio de un siste-
ma de cable de fibra 6ptica. En me-
dio de todo, no le falta razén a la
compaiifatelefénica, si es que quiere
atrapar una parte del multibillonario
pastel de las telecomunicaciones de
un futuro préximo. Las concesiones
de teléfonos, en todos los pafses del
mundo permiten a las compaiifas res-
pectivas transportar también sefiales
de televisién, videoteléfono, datos,
etc., sin que para ello necesiten de

unalicenciaespecial del Estado. Esto -

daventaja alas telef6nicas. Segin se
vaavanzado en tecnologia, aumenta
la calidad y la capacidad de transmi-
sién por cable. En Europael proyec-
to RACE Il est4 realizando ya expe-
- rimentos de transmisién, via satélite,
de HDTV, por medio del sistema
MMDS.?27 Usando solamente 176
Mhz de la banda de micro-ondas,
comprimida 30 veces a 8Mb/s cada
uno, se pueden acomodar unos 22
canales digitales, que a su vez pue-
den convivir perfectamente con los
canales anal6gicos actuales.

En cuanto a la transmisién por
cable defibra, el proyectolo promue-
ve el programa MUNDI. La fibra
Optica, normalmente admiten sola-
mente una sola longitud de onda. A
esto se llama «ventana» en el argot
del ramo. MUNDI tiene el potencial
para transportar hasta 40 longitudes
de ondadiferentes, enmarcados den-
tro de la misma ventana, incremen-
tando asf{ mismo la capacidad de la
ventana a una longitud de onda no-
minal de 1500nm. En teoria, con los
nuevos adelantos en amplificadores

ticamente la capacidad de un opera-
dor de cable, que podria usar dos
ventanas, a 622Mb/s cada una, ofre-
ciendo al piiblico unos 80 canales de
programacién televisiva. En un fu-
turo préximo, los cables de fibra
Optica producirdn una red con una
mayor respuesta y flexibilidad de lo

que conocemos ahora. Los clientes.

podriii disfrutar de los servicios de
video telefonfa, video conferencia,
vod, trabajos interactivos, televisién
multicanal, etc., casi al instante.
Podemos comprender ahora que
laCANTYV estuvierainteresadaenla
operacién por cable. Sin embargo,
en Venezuela como en el resto del
mundo, el problema estd en que el
hecho de poder «transportar» no le
convierte automaticamente en ope-
rador y programador por cable, un
drea completamente distinta a la te-
lef6nica. Para esto tiltimo se necesi-
ta, por supuesto, la franquicia ade-
cuada por parte del Estado. Sin em-
bargo, 1a CANTV, adelantdndose a
los acontecimientos y, quizds, tam-
bién como medida de presion, con-
traté a una serie de expertos norte-
americanos para que disefiaran y de-
sarrollaran unared de fibra 6ptica. El
proyecto, segiin se afirmo, estaria
terminado en unos seis afios28. La
negativa de CONATEL cuyo direc-

tor José A. Rodriguez tuvo que re--

nunciar por presiones al mds alto
nivel, a otorgar la concesién respec-
tiva ha puesto a todo el proyecto en
telade juicio, con lo que se retrasarfa
sin fecha su construcciény puestaen
funcionamiento.

La pelea entre las compaiifas de
teléfonos y los operadores de cable
no es algo nueva ni se va a resolver
por ¢l momento. En Estados Unidos
y Europaeste problema se tornacada
vez agudo y espinoso. En la pasada
convencién de la NAB (National
Association of Broadcasters)2 Ray
Smith, presidente del directorio de
Bell Atlantic, teléfonos, adelant6 la
idea de la superautopista de la infor-
macién cuando presenté los planes
disefiados por la empresa para con-
vertirse en un operador-programa-
dor de video. En el pais del norte - las
relaciones entre los radiodifusores y

digitales, se podrfa aumentar dram4- [(KSULINILYEGIOIT | |35 compaiifas de teléfonos han sido

siempre distantes, en €l mejor de los
casos, y francamente malas, en el
peor. Bajo la 6ptica de Ray Smith,
las cosas iban a resultar todavia mds
intrincadas, en cuanto las teleféni-
cas comenzaran a usar sus lineas
para ofrecer servicios interactivos
directamente a las casas de los con-
sumidores.

Parece ir6nico que tuviera que
ser un ejecutivo de una compaiifa de
teléfonos el que tratara de convencer
a los radiodifusores de que los dos
grandes monopolios de antafio te-
nian que aliarse y ser socios. El futu-
ro, de acuerdo con Smith, comienza
por «nuestra plataforma de fibra,
para que puedan obtener unamayor
capacidad para poder programar
mds canales». Probablemente, fue
éste el mismo argumento que usé
Smith ante la TCI, el mayor opera-
dor de cable del pafs, antes de que su .
alianza multimillonaria se viniera
abajo.

En cierto sentido, las telef6nicas
estdn en el mismo punto que estuvie-
ron los operadores de cable afios
atrds: sin los productores de progra-
mas y los radiodifusores no tienen
nada que ofrecer o transportar por
sus lineas de fibra. En vez de referir-
se a este problema, Smith present6
unarazén econémica: los programas
que ofrecen los radiodifusores po-
drfan ser utilizados una y otra vez
por distinto piblico, por ejemplo, un
ejecutivo que llega tarde a su casa y
quiere ver las noticias del dia a una
hora dificil, creando asf una segun-
da, tercera y, posiblemente cuarta
audiencia sin mayores costos adicio-
nales. Lo mismo podemos decir para
ver peliculas u otro tipo de progra-
mas. Por supuesto, las compaiifas



telef6nicas con sus servicios VOD
facilitarfan mucho las cosas. Lo mis-
mo sucederfa con los restos de pro-
gramacién que ordinariamente se
desperdician, noticias, torneos de
basket, programas escolares u otro
tipo de programas de venta parcial,

que podrian ser vistos a través del-
sistema VOD de las mismas compa-

fifas. Ademads, el sistema tiene capa-
cidad para ofrecer un cémputo real
de audiencia, ya que cada programa
que seleccione el cliente queda mar-
cado en la computadora de control,
lo que permitirfa alos radiodifusores
mejorar sus programas de acuerdo a
un «target» més afinado.

Todo esto no hubiera pasado de
pura habladuria si el Vicepresidente

de EE.UU., Al Gore, y el presidente .

de lIa Comisi6én Federal de Comuni-
caciones, Reed Hundt, no hubieran
llevado el mismo mensaje funda-
mental a la Conferencia Internacio-
nal de Argentina (ITU). Gore abog6
por la desregulacién internacional
de las comunicaciones, afirmando
que la infraestructura de la informa-
cién moderna es una inmensa tarea
internacional, valoradaen varios mi-
les de millones de d6lares.30 Hundt
intent6 convencer a los radiodifuso-
res, reunidos en Las Vegas (NAB),
que los mercados internacionales
estdn mendigando sus programas.
Da la impresién que todo este
aparataje es un show muy bien mon-
tado, con el fin de asegurarse el futu-
ro mercado de las telecomunicacio-
nes. Dudo mucho que los radiodifu-
sores de pafses subdesarrollados ha-

yan crefdo el evangelio predicado

por AlGore. Més bien, nos mantene-
mos preocupados hoy dia por mejo-
rar nuestra tecnologfa, simplemente
para ponernos a nivel de los pafses
del primer mundo, 1o que hace dificil
que ahora nos preocupe demasiado
la futura infraestructura mundial de
telecomunicaciones y las peleas con-
secuentes por el liderazgo tecnol6gi-
€0, sin quitar una mirada, aunque sea
fugaz, alo que est4 por venir. Parece
ser que la Conferencia Internacional
de Argentinaestd tratando de que los
gobiernos den més facilidades para
que se acelere este proceso de actua-
lizacién. Sino tiene éxito, esto signi-

ficaré quc la brecha entre los paises
con avanzados sistemas de comuni-
cacién y los paises subdesarrollados
se hard cada vez mds profunda y m4s
distante.

Las compaiifas de teléfonos, en
el pafs del norte han solicitado unos
23 permisos alaFCC (Federal Com-
munications Commitee) para mon-
tar redes de video por todo el pafs,
con el finde poder ofrecer algiin tipo
de televisién multicanal y servicios
conexos3!. La asociacién de opera-
dores de cableha podido frenar hasta
el momento todos los intentos de las
telefénicas en este sentido. Los ope-
radores aducen que estas compaiifas
financiardn susinversiones enbase a
las tarifas de sus subscriptores de
teléfonos, lo que, al menos aparente-
mente es una ventaja. No se puede
comparar con los grandes capitales
que los operadores de cable tienen
que movilizar, antes de poder recau-
dar un sélo céntimo de sus subscrip-
tores. A los venezolanos nos parecs
conocida esta propuesta, ya que las
tarifas que pagamos 2 1 compafifa
de teléfonos se han venido incre-
mentando de manera inmisericorde
durante los dltimos meses.

La Asociacién de Operadores de
Cable (NCTA) en EE.UU. estén pi-

- diendo una mayor y mn4s clara regu-

lacién en lo que respecta a la trans-
misién por cable, multicanal o no, lo
que contrasta con su actitud de siem-
pre luchar para conseguir que exista
s6lo la minima regulacién necesaria
paralabuena marcha de la sociedad.
Por 1o visto, 1a amenaza del gigante
telefénico ha hecho cambiar la opi-
ni6én de muchos, los mismos que
s6lo vefan en el negocio de la televi-
sién un campo de rapiiia. En el fon-
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do, el problema tiene 4mbitos inter-
nacionales, cuando vemos que, en
general, la tecnologfa va adelante de
los legisladores en la materia, lo que
produce normalmente desbalances
en la economia y oportunidades de
negocio en esta drea. S6lo nos queda
parafrasear los versos del famoso
poeta inglés John Dunn: «No pre-
guntes por quién tafien las campa-
nas, tafien por ti...»
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Francisco Pellegrino

lgunasexclusiones De
finir silla como todo
000 aquello que es no silla,
puede ser metodolégicamente im-

p propio, sin embargo, a beneficio del

lector, quien va a estar sometido a
continuaci6én adiversas definiciones
de ciencia ficci6n, voy a aclarar de
una vez lo que al final no forma parte
del género. (...esta exclusién no im-
plica de mi parte ninguna valoracién
peyorativa...)

Este es el caso de la literatura
fantéstica, tipo «El sefior de los ani-
llos» de J.J. R. Tolkien, la literatura
de fantasfa heroica, como «Conan El
Bérbaro»,de Robert Howard, o aque-
llaliteratura donde la ficcién se basa
en aspectos mdgicos como en las
novelas denominadas de espada y
brujeria. Si bien todas ellas conser-
van el sentido de lo maravilloso ca-
racteristico del género fantéstico, en
mi opinién ni algunas pinceladas de
barniz tecnoldgico, como afirmaria
Dario Argento, ayudarian para cata-
logarlas como ciencia ficcién.

Similar exclusi6én merece esa
extensa coleccién de titulos rotulada
bajolas etiquetas “Han estado aqui”,
«Como’ recuerdos del futuro» de
Erick Von Daniken, o “estdn esntre
nosotros”, como «El tridngulo de las
Bermudas» o «Viaje hasta Alpha
Centauri». Por més que alli se plan-
teen contactos extraterrestres, de ayer

-y hoy, ninguna puede considerarse

como ficcién, ya que se pretende
precisamente divulgar hechos rea-
les. Un ejemplo muy ilustrativo es la
famosa novela y su secuela , de 1.J.
Benitez «El caballo de Troya», la
cual con todo y sus explicaciones
cientificas, su mdquina del tiempo y
sus crononautas, puede ser situada a
las antipodas de la ciencia ficci6n. .

. QUE ES CIENCIA FICCION?

. . . algunas definiciones

El género no escapa al lugar co-
miin: es dificil dar una definicion
concluyente ya que diversos espe-



cialistas opinan . . . , es mds, se han
acuiiado conceptos tan confusos
como ¢l de Norman Spinrad, quien
afirmara «Ciencia ficcion es todo
aquello que los editores de ciencia
ficcién ...», o tan incompletos como
el del francés Michel Butor quien
clasifica las narraciones de ciencia
ficcién como aquella «en las que se
habla de viajes interplanetarios«.
Considero que un excelente pun-
to de partida para una delimitacién
del género lo constituye su propia
denominaci6n, cuya concepcién se
atribuye al famoso editor de finales
de los aiios veinte, Hugo Gernsback,
quien en los EE.UU. enrumbé el

género hacia lo que se considera la

primera época de oro y en cuyo ho-
nor la Sociedad Mundial de la Cien-
cia Ficcién entrega anualmente el
premio HUGO alos mejores relatos,
cuentos cortos y novelas.

Decfamos que el nombre ciencia
ficcién ayuda a una primera aproxi-
macién de definicién si entendemos
por ficci6n una creacién imaginati-
va, que no pretende serreal, peroque
pudo haber sido o que pudiera llegar
a serlo y por ciencia el uso de para-
digmas que permiten la compren-
sién de los fen6menos tanto natura-
les como psicolégicos y sociales,
basados en el método cartesiano y
cuyas aplicaciones se convierten en
tecnologfa.

Luegopodemos considerarcomo
una definici6n bastante completa la
de Sam Moskowitz, quien visualiza
la ciencia ficcién como «una rama
de la fantasia caracterizada por el
hecho que facilita la suspensién
voluntaria de la incredulidad por
parte de los lectores al presentar
una atmosfera de credibilidad cien-
tifica gracios ala especulacion ima-
ginativa en los campos de las cien-
cias fisicas, el espacio, el tiempo, las
ciencias sociales y la filosofia «.

La definicién de Moskowitz en-
cierra los elementos fundamentales
de la ciencia ficcién: el efecto de
suspension momentédnea de la incre-
dulidad debido a la plausibilidad de
las hip6tesis cientificas, pseudocien-
tificas, que se plantean en las obras y
el efecto del sentido de lo maravillo-
so que producen los relatos no sélo

con el despliegue de una tecnologia

‘que nos haré-retornar al paraiso te-

rrenal (Ut\opias), sino también frente
alavastedad de los escenarios gal4c-
ticos, frente al contacto con seres
inteligentes distintos al homo sa-
piens, y frente a los retos que se
ofrecen al hombre en la sociedad
actual y futura.

As{ mismo la definicién com-
prende las dos grandes subclasifi-

‘caciones del género: la ciencia fic-

cién hard (dura), cuando las premi-
sas narrativas forman parte del 4m-
bito de las ciencias fisicas, y la cien-
cia ficcién soft (blanda) cuando el
punto de origen son las ciencias so-
ciales y la filosofia. (Muchos consi-
deran esta separaci6n, por decir lo
menos, odiosa)

En-definitiva la ciencia ficcién
responde fundamentalmente alapre-
gunta “; Qué sucederia si...?” , casi
obedeciendo a una inquietud post-
modernista la cual puede ser enten-
dida como una cierta perspectiva de

lo real. Luego, si bien lacénico el

planteamiento, permite abordar atra-
vés de una prosa de ficci6n las cues-
tiones, preocupaciones, anhelos y
complejos de la sociedad actual, en
especial a través delaciencia ficcién
soft.

.Qué pasaria...? si se produce
una Gltima conflagracién nuclear; si
las méquinas prevalecen sobre el
hombre; si Dios se comunica via
satélite; si aprendiéramos a viajar a
velocidades mas all4 de la luz; si la
genética produjera un superhombre;
si pudiéramos desplazarnos a través
del tiempo; si estuviéramos solos en
el universo; si una entidad extrate-
rrestre hace contacto; si las compu-
tadoras despiertan una conciencia
propia; si las ciudades crecieran has-
ta abarcar toda la superficie terres-
tre; si los gobiernos pudieran vigilar
constantemente a cada uno de los
ciudadanos; si llegdramos a multi-
plicarnos tanto que tendrfamos que
comernos los unos a los otros.

A manera de transici6n hacia la
parte final del trabajo, dejo una vlti-
ma definicién, esta vez la de un muy
popular escritor del género, Isaac
Asimov, para quien la ciencia fic-

del cine) que trata de las respuestas
humanas frente a los cambios en la
ciencia y la tecnologia «.

CINE DE CIENCIA FICCION
... algunas visiones

Cien afios de cine, cien afios de
cine de ciencia ficcién, desde el in-
genuo primer plano del rostro asom-
brado de la Luna recibiendo en su
ojo derecho la bala-cohete, en “Via-
jealaLuna” de Meliés (1902) hasta
el gran plano general del brontosaurio
levantdndose en sus extremidades
traseras para mordisquear la copa de
un 4rbol titdnico en “Jurassic Park”,
de Spielberg (1993).

Cine y ciencia ficcién nacieron
juntos, se confundieron el uno con el
otro desde sus génesis: en la prime-
risima obra (1895) de los Lumiére
“Charcuterie Mechanique” (El car-
nicero mecénico), una “caja negra ”
convierte a los animales que entran
por un lado en suculentas salchichas
que salen por el otro. ;Magia? ...no
ciencia ficci6n.

En sus albores el cine, en cuanto
que tal, pretendia asombrar el piibli-
co con imdgenes que surgian de s4-
banas, como lade un tren acercdndo-
se a toda velocidad, empero al mis-
mo tiempo, para lograr la compene-
tracién y lacomplicidad del especta-
dor con la narracién, busca delibera-
damente suprimir , durante laproyec-
cién la incredulidad de éste. Como
hemos visto, estas son también las
caracteristicas medulares de la cien-
cia ficcién. Es por ello, que me pare-
ce percibir en “Jurassic Park” un
homenaje a las raices del cine.

Més tarde, seguirfan obras mds
maduras como “Aelita” (1924), del
soviético Protazanov, y por supues-
to “Metropolis” (1926), del alemdn
Fritz Lang, donde a lo largo de sus
182 minutos de duracién se abordan
temas y arquetipos que caracterizan
la ciencia ficcién moderna como: el
cientifico loco, el robot (“una” robot
para ser preciso), 1a maquina que se
revela en contra de su creador, las
visiones de anticipacién, los cam-

— bios en los comportamientos socia-

cién «es la rama de la literatura (y [CRIDICAEONY | s por la implantacién de avances
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cientificos-tecnol6gicos y hasta una
coleccién de grandes planos genera-
les tan utilizados en las sagas espa-
ciales “paisajisticas”.

Los treinta serian testigos del
nacimiento de los monstruos hijos
dela peligrosatecnologiay del com-
plejo de “Frankenstein” (James Wa-
le, 1931), tan profundamente anida-
do en el subconsciente social. Los
cuarenta, con Sl escapismo com-
prensible, tienen como tnicas pro-
puestas ligeras aventuras espaciales
como las de Abbott y Costello.

Los afios cincuentas norteameri-
canos , impregnados de guerra friay
«macartismo», con demasiada fre-
cuencia utilizaron robotes y extrate-

rrestres como analogias simplonas |

“del diab6lico imperio expansionis-
tico soviético”. Para muestra un ce-
luloide: “Invasi6n of the body Snat-
chers” (Don Siege, 1956), donde el
quedarse “dormido” significaba des-
pertar rodeado de invasores y aun
peor ser “convertido” en uno de
“ellos™.

Los “spaguetti sci-fi”, elabora-
dos con bajo presupuesto en “Cine-
cittd”, son producciones tipicas de
- los primeros aiios de los sesenta, los
cuales abren con la famosa “The
Time Machine” de George Pal
(1960), quien intenta como director
emular los éxitos alcanzados en la
década anterior cuando obtuvo va-
rios “Oscars” por efectos especiales
para peliculas de ciencia ficcién. En
los EE.UU. Roger Corman, continua-
ba con sus producciones de ciencia
ficcién de “slow budget” mientras
descubria para el cine actores como
DeNiro, Nicholson, etc. Mientras,
sucesivamente en el 64, 65 y 66,
aparecen dos producciones britdni-
cas y una coproduccién francesa-
italiana dignas de todo elogio: “Dr.
Strangelove” (versién sinéptica del
tftulo), de Stanley Kubrick; “Alpha-
ville”, de Jean-Luc Godard y “Fah-
renheit 451”, esta wltima version ci-
nematogréfica de la novela de Ray
Bradbury, donde el cuerpo de “bom-
beros” del futuro “tiene como su
continua misién” buscar los viejos y

subversivoslibros y elevarle conlan- -

za-fuegos la temperatura hasta los

451 grados fahreheit (temperatura
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TITULO PAIS ANO DIRECTOR
Le Vovage dans la Lune Francia 1902  George Melies
Dr. Wabuse, Der Spieler ~ Alemania 1922  Fntz Lang
Aclita URSS 1924  Jakov Protazanov
Metropolis Alemania 1926 . Fritz Lang
Frankenstein USA 1931  James Whale
20.000 Leagues under the Sea  USA 1954  Richard Fleischer
The day the world ended USA 1956 Roger Corman
Invasion of the body snatchers USA 1956  Don Siegel
The fly USA 1958  Kurtneumann
The Time machine USA 1960  George Pal
Doctor Strangelove or how
I Learned to stop Reino Unido 1964  Stanley Kubrick

Alphaville Francia-Italia 1965 Jean Luc Godard
Fahrenheit 451 Reino Unido 1966  Francois Truffaut
Planet of the apes USA 1968  Franklin Schaffner
2001: A space odyssey USA 1968  Stanley Kubrick

- The Andromeda Strain USA 1970  Robert Wise
THX 1138 USA 1970 . George Lucas
A clock work orange GB 1971  Stanley Kubrick
Solaris URSS 1971  Andrei Tarkovsky
Zero Population Growth USA 1971 Michael Campus
Sleeper USA 1973  Woody Allen -
Soylent Green USA 1973  Richard Fleischer
Westworld USA 1973 Michael Crichton
Zardoz GB 1973  John Boorman
Young Frankenstein USA 1974  Mel Brooks
Logan’s Run USA 1976  Michael Anderson
The man who fell to carth GB 1976  Nicolas Roeg
Capricorn one USA 1977  Peter Hyams
Close encounters of

the third kind USA 1977  Steven Pielberg

Star Wars USA 1977  George Lucas
The boys from Brazil USA 1978  Franklin Schaffner
Coma USA 1978  Michael Crichton
Alien GB 1979  Ridley Scott
Moonraker GBF 1979  Lewis Gilbert
Stalker URSS 1979  Andrei Tarkovsky

. Star trek-the motion picture USA 1979  Robertwise
Altered States USA 1980 Ken Rusell
Heavy metal USA 1981  Gerald Potterton
Outland GB 1981  Peter Hvams
Blade Runner USA 1982  Ridlev Scott
E.T. The Extra-Terrestrial USA 1982  Steven Spielberg
Dune USA 1984  David Lynch
Starman USA 1984  John Carpenter
The Terminator USA 1984  James Cameron
Back to the future USA 1985  Robert Zemeckis
Brazil GB 1985  Terry Gilliam

- Cocoon USA 1985 Ron Howard
Spaceballs USA 1987  Mel Brooks
Frankenstein Unbound USA 1990  Roger Corman




de combusti6n del papel).

La década cierra con un hito his-
térico para la cinematografia mun-
dial y para el género que nos interesa
“2001: Una odisea espacial”, de
Stanley Kubrick (1968), sobre cuyo
misticismo argumental, tiempo y rit-
mo de edicidn, cuido de los detalles
de produccién y especialmente por
el inteligente uso del icono, la musi-
cay el color como referentes simb6-
licos, se ha escrito hasta la saciedad.
El guién se basa en la novela “El
centinela” del escritor britdnico Ar-
thur Charles Clark, el cual junto a
Kubrick, vuelve a reescribirla en
ocasi6n de la pelicula. )

La adaptacién cinematogréfica

de prosa escrita es también otro fac-

tor de conformidad de la ciencia fic-
cion. Las diferentes modalidades
abarcan desde la colaboraci6n inti-
ma entre el escritor y el cineasta,
hasta la versién completamente libre
sin ninguna consulta con el autor
original. Todas las més famosas no-
vela de Verne y Wells, “Frankens-
tein”, de Mary Shelly, obras de
‘Bradbury, Orwel, Philip K. Dick,
Stanislaw Lem, Herbert, Crichton
etc. son algunos ejemplos.

La primera pelicula de George
Lucas, “Thx 1138 (1970), inaugura
los setentas. Un muy buen logrado
ejemplo de ficcién de anticipaci6n y
que anuncia cual serfa la ténica de
los siguientes afios en el cine de
ciencia ficcién: el predominio total
de las producciones de los EE.UU.
Una digna excepcién es “Solaris”
(1970), a cargo del soviético Jakov
Protazanoy, con diversas versiones
de edici6n que van desde las seis
horas hasta los 167 minutos. Ade-
mds, deentre las “buenas” norteame-
ricanas quiero destacar la deliciosa
pero poco conocida “The Sleeper”
(1973), dirigida y protagonizada por
Woody Allen.

Decfamos que mientras los se-
tentas son de Lucas: “Star wars”
(1977)y de Spielberg “Close encoun-
ters of the third kind” (1977), en los
ochentas el relevo es para Riddley
Scott con “Blade runner” (1982),
David Linch con “Dune” (1984),
James Cameron con “The termi-
nator” (1984), y Robert Zemeckis
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con “Back to the future” (1985),
todos los cuales demostraron que se
puede seguir filmando ciencia fic-
cién después de “2001:Una odisea
espacial”

En 1990se estrena “Frankenstein
Unbound”, del veterano Roger Cor-
man, que demuestra la aplicabilidad
de sureceta de los “sesentas” treinta
afios més tarde. Esta nueva version
del cl4sico incluye una de las més
crefbles interpretaciones del cienti-
fico ensamblador de la criatura, rea-
lizada por el recientemente fallecido
Robert Julia. En las fechas en que
redacto este articulo se estd estre-
nando otro “Frankenstein”, dondela
“criatura” es encarnada por un
“monstruo”, con laactuacién Robert
De Niro, “criatura” del propio Roger
Corman.

Cierro este paneo, realizado a
“velocidad de la tuz”, con el muy
logrado intento del alemidn Win
Wender, con su “Hasta el fin del
mundo” (1994), donde durante un
periplo por todos los paises coproduc-
tores, nos sugiere los futuros desa-
rrollos del género: realidad virtual,
sociedades postmodernas y misti-
cismo, con unas escenas finales a
manera de homenaje a “2001: Una
Odisea Espacial”. Si el espacio lo
permite, parad6jicamente siempre
mas escaso en los contempordneos
medios de comunicacién, acontinua-
ci6n aparecerd un listado con mis 50
peliculas preferidas de ciencia fic-
cién de todos los tiempos. (... cual-
quier exclusién no implica de mi
parte ninguna valoracién peyorati-
va...)
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RESUMEN

Este trabajo corresponde al primer médulo
de una lined de investigacién , pensada
para avanzar en los estudios sobre
Comunicacién/Cultura. El proyecto intenta
acercarse a la deconstruccion de objetos
culturales (el cine en este caso),

con una mira conceptual nueva

y metodologias plurales.

Adopta como horizonte de pensamiento

lo simbdlico-imaginario, como instancia
crucial del problema cultural. El ensayo
toma en cuenta conceptos tales

como «energia dindmica», a la luz del cual
nos interesan las identidades culturales

y la «Colombianidady, en términos

de procesos dindmicos, de interrelaciones
y tensiones.

This work is the first module of a research
building, stablished to advance in the study
of Communications and Culture.

The project tries to approach

the deconstruction of cultural objects

(the film in this case) with a new conceptual
view and plural methodologies.

It adopts the symbolical-imaginary

as a horizont of thought like a decisive
instance of the cultural problem.

The essay takes into account, specially,
concepts such as «symbolic energy», under
which we are interested in the cultural
identities and the «Colombianism»,

in terms of dynamic processes,
inter-relationships and strains.

«Oh Sefior, nuestro Dios. Ayvidanos

a destrozar sus soldados -

y convertirlos en jirones
sanguinolentos con nuestros cuchillos
..a ahogar el estruendo de los cafiones
con los chillidos de sus heridos
retorciéndose de dolor... a dejar

por tierra sus humildes hogares

con un huracdn de fuego...»
Mark Twain

«Sé que soy sélido y soy fuerte,
Hacia mi convergen sin fin

las incesantes cosas del universo,
Todas me escriben 'y debo descifrar
esas escrituras.

Sé que soy inmortal,

Sé que mi orbita no puede ser medida
por el compds del carpintero,

Sé que no me perderé como la espiral
que en la oscuridad traza un nifio
con un palo encendido.

S¢ que soy augusto,

No me importa justificarme

o ser comprendido, -

Veo que las leyes elementales nunca
piden disculpas.

(Creo no ser mds vanidoso

que la escuadra con la que construyo

mi casa)».
‘Walt Whitman



NTRODUCCION

El orden remoto de esta investi-

gaciénes! la inconformidad
existente desde los afios setenta con
los paradigmas por entonces domi-
nantes en las investigaciones sobre
comunicacién. Funcionalismos, es-
tructuralismos, marxismos, en sus

diferentes versiones, no abarcansino

aspectos superficiales y estéticos del
fen6meno comunicativo.

Poco a poco se fue abriendo paso
lapreocupaci6n por vincular ese cam-
po al problema de la cultura, revalo:-
rizando a partir de allf un concepto
del sentido abierto alas profundiades
del poder y del deseo que también
trascendia las primeras generacio-
nes de la semiética y los enfoques
psicolégicos reduccionistas.

De esta manera, la década de los
. ochenta se caracteriz6 por la apari-
cién de importantes lineas de inves-
tigacién que iniciaron el desarrollo
delarelacién comunicacién/cultura,
haciendo més compleja la nocién de
realidad social mediante laintroduc-
ci6én de instancias de andlisis que no
se circunscriben a la racionalidad
econémicay politicay, que incursio-
naban en la exploracién de las redes
significativas o redes de sentido que
constituyen la vida colectiva.

Consecuencia principalisima de
los anteriores desplazamientos fue
el nacimiento de nuevas interpreta-
ciones acerca de lo latinoamericano,
en las que el lugar de las preguntas
por los desniveles, brechas y des-
equilibrios del desarrollo fue ocupa-
do por los interrogantes relativos a
los conflictos de matrices culturales
y a los mestizajes e hibridaciones en
los procesos de conformacién de
identidades, con una nueva visién
del choque entre tradicién y moder-
nidad vivido en este continente, y
una nueva manera de pensar las fun-
ciones de los medios masivos de
comunicacién en el universo de los
imaginarios.

Dentro de este nuevo pensamien-
to nos interes6 en particular la men-
ci6n de la existencia de una matriz
simb6lico-dramdtica que no respon-
dia a las representaciones y sensibi-
lidades de la matriz racional-ilumi-
nista y que, seguramente, expresaba

unaintersubjetividad movidaporuna
energia simbolica diferente a la pro-
cesada por la razén y voluntad del
sujeto histérico-cultural moderno.
Desarrollando este pensamiento
varios autores han reconocido la
importante presencia del elemento
simbdélico en la realidad latinoame-
ricanaZ, su influencia en las mezclas
interculturales (Cfr. el concepto de
«hibridaciones» en N. Garcia Can-
clini) y en los destiempos o0 anacro-
nismos caracteristicos de nuestras
identidades (Cfr. el concepto de
«mestizajes» en J. Martin Barbero),
que hacen tan particular nuestra apa-
ricién en la historia occidental.
Este fue el punto de partida que
nos sirvi6 para comenzar nuestro

propio viraje en la manera de pensar

la realidad colombiana, distancidn-
donos de los enfoques cominmente

utilizados en los estudios acerca de -

nuestro pafs, en los que la preocupa-
cién por la dimensién cultural era
superficial.

MARCO DE REFERENCIA

Porserel cine un hechorelevante

"en la historia mundial de los medios

masivos y, también, en la formacién
de las identidades culturales latinoa-
mericanas, decidimos iniciar por all{
nuestralineade investigaci6n, conel
prop6sito de interrelacionar catego-
rias que permitieran hacer mis com-
plejos los andlisis de los objetos cul-
turales. Dichas categorias fueron: re-
cepcidn, sujeto-espectador, e identi-
dades culturales entendidas desde
los imaginarios colectivos.

La primera de ellas nos daba la
posibilidad de superar los paradigmas
que habian considerado el proceso
de comunicacién como un asunto de
efectos causados desde arriba sobre
receptores vacios, pasivos y sin his-
toria (es decir, sin situacién), mani-
pulados para amoldar su vida a los
modelos de los mensajes difundi-
dos. En adelante sabfamos que la
recepcién es activa porque en la ins-
tancia del destinatario se ponen en
accién miiltiples mecanismos de re-
semantizacién que desdoblan en va-
riados sentidos los mensajes y que
cumplen muy diversas pricticas so-

DIRECTOR
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ciales de orden sincrénico y diacré-
nico.

Con la categoria del sujeto-es-
pectador superdbamos las teorfas
puramente racionalistas, funcionalis-
tas y las centradas s6lo en la ideolo-
gia. Aprendimos que el sujeto-es-
pectador se constituye desde los
mundos inconscientes donde surge
la relacién especular con la imagen
(organizaci6n primigeniade lamira-
da), origen remoto de la situacién
que caracteriza al mundo contempo-
rdneo y, por consiguiente, antece-
dente fundamental para el acceso al
orden simbdlico de lo social. Por lo
tanto, no se constrefifa dicha catego-

- rfa ni al individuo aislado €n su psi-

quis, ni a sus capacidades argumen-
tativas, ni a los condicionamientos
originados en sus roles o status por
supertenencia adeterminadas clases
sociales. Se trataba de un sujeto his-
térico que trascendia lo 16gico y lo
social y que nos permitia situar el
fenémeno de larecepcién cinemato-
grafica en una perspectiva no positi-
vista.

Y avanzamos en la construccién
tedrica de las identidades e imagina-
rios latinoamericanos y colombia-
nos, teniendo también como base las
dindmicas contradictorias de lo que
se entiende hoy por el mestizaje cul-
tural, concepto que integra dimen-
siones étnicas, politicas, simbélicas
y comunicativas, que no pueden tra-
tarse con laidea antigua de unaiden-
tidad cultural unica, homogénea,
centralizante y estable, sino por el
contrario, que requieren modelos
complejos para representar los con-
tenidos y formas plurales, fragmen-
tarios y dispersos que hoy caracteri-
zan nuestras realidades culturales.

COMUN'CAC'ON No nos interesan las identidades cul-



turales y la colombianidad en térmi-
nos de «sustancias», sino en térmi-
nos de procesos dindmicos, de inter-
relaciones y tensiones.

Por su parte, con la categoria de

Tenfamos que complejizar tam-
bién nuestro fundamento epistemo-
légico y el disefio metodolégico. Por
una parte, reconocer que inicidbamos
ante todo un ¢jercicio hermenéutico
de comprension cultural y que, por
ello, los datos que construyéramos
debian pasar por diversas instancias
de sintesis teérica de creacién propia,
trascendiendo el positivismo.

De otra parte, sabifamos que la
realidad que aborddbamos nos exi-
gfacombinar varias técnicas investi-
gativas para construir los datos des-
de miiltiples miradas, porque de lo
contrario nos abocdbamos aunasim-

- plificacién injustificada. Finalmen-

los imaginarios podfamos reconocer

en el amplio campo de la cultura
contemporénea —especialmente en
lo referente a los medios masivos—,
las vias por las cuales se actualizan
en el mundo de hoy los contenidos
miticos de la vivencia contempor4-
neay se confiere un sentido paradé-
jico de nuevo cufio a la relacién
ficcién/realidad.

Hasta aquf llegaba nuestro mar-
codereferencia conceptual enel que
recogiamos visiones generales indis-
pensables para avanzar en la via de
complejizacién que nos habiamos
propuesto.

Lo resumido muestra nuestra in-
tenci6n de incursionar en un concep-
to de comunicaci6n que no se restrin-
giaalainformacién, o alos c6digos y
textos inertes. Querfamos asomarnos
al «m4s alld» de ellos, a esa realidad
invisible, escurridiza, miltiple y
mutante del «exceso de sentido» que
funda los actos humanos y cuyo se-
guimiento dnicamente es posible a
través de vestigios y huellas borrosas,
de tenues matices, deslizamientos y
claroscuros; pero al mismo tiempo,
no querfamos renunciar al trabajo de
campo y a los datos empiricos. En
sintesis, anheldbamos observar en el
terreno algo que expresara la presen-
cia de esa zona de incertidumbre cul-
tural donde los mundos inefables y

misteriosos del espiritu —sin ser sélo.

inconsciente reprimido—, producen
acontecimientos de sentido pasando
a través de los individuos, los grupos
y las instituciones, para generar una
historia que los sobrepasa.
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te optamos por tres modalidades: el
andlisis de los textos filmicos, la
encuesta representativa, y los talle-
res de recepcién, sabiendo de ante-
mano, que se trataba de técnicas que
no se comportarfan de igual manera,
que no podrian reducirse una a la
otra ni ser replicadas entre si, que
propiciarfan situaciones comunica-
tivas cualitativamente diferentes y
que, por tanto, las interpretaciones
no se seguirian linealmente de una a
otra técnica sino que exigirfan mo-
mentos creativos hermenéuticos que
tendieran los puentes para hallar los
resultados significativos y las rele-
vancias tedricas. Cada una de dichas
técnicas revelaria facetas de un suje-
to-espectador también muiltiple y
cambiante, siendo necesario que nos
acogiéramos més a un criterio de
sincronicidad que de causalidad.

NIVELES DE ANALISIS

Para nosotros la profundidad del
an4lisis se referia a qué tanto los datos
nos permitfan avanzar en el sentido
de complejidad y densidad propuesto
en nuestras opciones tedricas. A me-
dida que fuimos manejando las tres
técnicas investigativas de rastreo em-
pirico, susresultados posibilitaron in-
terpretaciones que sistematizamos en
diversos niveles de profundidad or-
ganizados desde lo més cuantitativo
hasta lo més abstracto hermenéutico.

Son niveles de creciente cualifica-

ci6n en los modos de caracterizar la
recepcion cinematogréfica activa del
sujeto-espectador estudiado.

Enel primer nivel obtuvimos tres
evidencias elementales basicas:
a) Laimportanciade ver cine, pues-

to que el 86,3% de la muestra
afirmé hacerlo, y entre ellos el
53% reconocié ver cine por lo
menos una vez por semana. Este
dato ofrecia un interés inicial
grande pues, dada la variedad de
espectdculos ofrecidos hoy en
dia, el porcentaje hubiera podido
ser menor. Estdbamos ante el
hecho claro de una practica so-
cial generalizada.

La existencia de un «espacio

audiovisual» conformado por el
_cine, latelevision y el video. Per-

sonas que vieran cine s6lo en los
teatros no fue sino un 75%, mien-
tras que el 33,5% lo vefa en tele-
visién y el 45.9% combinaba
ambos medios. Esto querfa decir
que la situacién clésica del ci-
neasta en la sala oscura, punto de
partida en los andlisis del sujeto-
espectador, se cambiaba por una

Situacién mdés sociocultural que

tipicamente psicoanalitica, lo cual
desplazaba con mayor claridad 1a
reflexién hacia nuestros intereses
tedricos. Este dato también per-
mitia pensar que se ampliaba con-

siderablemente la oferta de peli-
culas al no depender sé6lo de la
cartelera de las salas de cine.

Sin embargo, el proceso de com-
plejidad te6rica del andlisis se ini-
¢i6 con el primer recuento de pe-
liculas extranjeras y colombianas
preferidas por los encuestados.
Dichos datos nos mostraron que
la 16gica de la recepcién no era
reflejo exacto de lalégica comer-
cial, sino que, por el contrario,
aparecfa otra l6gica cultural un
tanto independiente de aquella, la
cual insinuabacaracteristicas pro-
pias de unarecepcitn activaen la
que el sujeto-espectador mostra-

ba gustos nacidos de otras matri-
ces de sensibilidad.

Las cinco peliculas extranjeras
preferidas fueronen su orden: «Ram-
bo», «Laley del monte», «Termina-
tor», «Bajos instintos» y «Retroce-
der nunca, rendirse jamas», las cua-
les concentraron el 40.7% del total
de respuestas obtenidas. De entrada

b)

<)



ltamaba la atencién que una produc-
cién tan viejacomo «Laley del mon-
te», conservara ese alto indice de
respuestas. También era interesante
el contraste que presentaba este film
con los mundos de «Terminator» y
«Bajos instintos», y el contraste que
existia entre la accion «sana» de
«Retroceder nunca» y la accién vio-
lenta de las otras cuatro peliculas.
Ademds, si la preferencia por «Re-
troceder nunca...» respondfa al gus-
to por el karate, otras producciones
de este género podrian haber figura-
do antes que ella.

Desde otro 4ngulo era muy suge-
rente que hechos publicitarios como
las dos peliculas de «Batman» no

entraran en los primeros rangos y-

que géneros ligeros de humor tam-
bién estuvieran ausentes, tratindose
de un piblico en el que la vena hu-
moristica es tan importante (v. gr. la
serie de «Locademia de policfa», las
pelicuas de Eddie Murphy, etc.). Por
ultimo, se observaba igualmente cue
las peliculas relacionadas con rela-
tos sociopoliticos (v. gr. JFK) tam-
poco se inclufan en los primeros lu-
gares de las preferencias.

En sintesis, tenfamos de partidaun
conjunto de apariciones y omisiones
inesperadas, asi como de contrastes
insinuantes, suficientes parasospechar
que estdbamos ante un cornportamiento
teSricamente muy significativo.

Al conocer las peliculas colom-
bianas preferidas, la anterior apre-
ciacién se acentu6 en algunos aspec-
tos porque entre las cinco primeras
nombradas («Amar y vivir», «Cén-
dores no entierran todos los dias»,
«Cré6nica de una muerte anunciada»,
«El gallode oro» y «El embajadorde
la India»), el tema del humor sélo
apareci6 en quinto lugar, predomi-
nando las teméticas graves y dramé-
ticas. Otra ausencia interesante era
que tampoco entraran entre las cinco
primeras un film como «El nifio y el
papa», y otro humorfstico como «El
taxista millonario».

(POR QUE TOMAR EN SERIO
A RAMBO? -

Mi4s de una vez, al presentar ante
piblicos «cultos» y comunidades

«Cientificas» los resultados de este
trabajo, la reacci6n ha sido similar:
no vale la pena el esfuerzo por EX-
PLICAR Y COMPRENDER un ob-
jeto cultural tan insignificante como
Rambo. Las razones basicas para
descalificarlo de entrada son: su ca-
ricter comercial (mercancia de mala
calidad, necesariamente no-artfsti-
ca), su esencia imperialista (al servi-
cio del «capitalismo yanqui»), su
dejo sexista y racista (abiertamente
discriminatorio), su carécter «defor-
mador al servicio de anti-valores»,
tales como laexaltacién de la violen-
cia, 1a traicién y falta de solidari-
dad... Es, en una palabra, la tipica
pelicula que NO hay que ver!!

Sin embargo, contrariamente a
lo que piensan muchos estudiosos de
lo social, nuestros espectadores la
ponen en el primer lugar de sus pre-
ferencias y nos obligan a preguntar-
nos: ;qué hay en este banal y «repug-
nante mastodonte armado» que pro-
duzca identificaciones y proyeccio-
nes? ;Se trata simplemente de una
vulgar manipulacién o alienacién -
segiin del lado que se la mire- produ-
cida por el aparato publicitario? ;Es
una irritante muestra del mal gusto
de sujetos espectadores mal educa-
dos?

Tenemos que adverlir que nin-
guno de estos interrogantes orientan
nuestraindagacién. Siasumimos que
el espectador produce sentido y que
interactda con el texto, poco impor-
tan los prejuicios y descalificaciones
del pensamiento academicista...
Rambo es para nosotros un paradig-
ma de légica paraconsistente (G.
P4ramo), un prototipo de actuacién
en la dimensién de lo simbélico, un
«mundo posiblé» revelador del pre-
tendido «real concreto»..., que debe
ser tomado tan en serio para el ané-
lisis como el més sesudo texto de
Marx, Weber o Hegel. Y que nos
exige nuevas formas de pensar, nue-
vas matrices paracomprender y nue-
vos modos de ver las bizarras apro-
piaciones que hacemos de objetos
tan aparentemente residuales como
esta «seudo-epopeya» de la indus-
tria cultural... Y asi intentaremos
abordarlo.

Lo realmente importante para ESSdiaihlhstiaeioh
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nosotros es que «Rambo...» es la
pelicula preferida de los colombia-
nos. Y que sila prefieren deben tener
razones para hacerlo. Y que en esas
razones se encuentran representados
dindmicamente sus imaginarios y se
reflejan rasgos basicos de sus identi-
dades. ;Cudles? (Ver tabla 1).

Entre sus espectadores 1.9% pien-
sa que en ella se reflejan los colom-
bianos.

Como se observa en la tabla 2
que aparece a continuacién, larazén
bésica de preferencia es «la accién»
y aventuras (68,7%). A algunos les
gusta por su violencia (11.1%).

Su audiencia, como en las demds
peliculas preferidas, es muy variada,
pero en términos generales, predo-
minan los hombres «j6venes, em-
pleados», que pertenecen a los sec-
tores populares. El andlisis semi6tico
y el taller nos permitirdn acercarnos
mds certeramente a una caracteriza-
cién de su perfil. En principio vamos
aentender «la accién» —raz6n basica °
de preferencia~como «relacién con-
flictiva con el entorno».

FICHA TECNICA DE RAMBO.
FIRST BLOOD PART Ii:

Direccion: George Cosmatos
Guidn: Sylvester Stallone y James
Cameron

Produccién: Mario Kassar, Andrew
Vajna Productions

TABLA1

PERFIL BASICO

DE LOS ESPECTADORES
DE RAMBO

Es preferida por:
40.0% estrato 3
36.5% estrato 2
15.1% estrato 4

58.6% hombres

23.5% 12 a 17 afios
19.6% 18 a 23 afios
20.4% 24 a 29 afios
18.2% 30 a 35 afios

64.2% estudios de bachillerato
22.5% estudios de primaria

6.7% estudios universitarios




Actuacion Principal: Sylvester
Stallone
Pais Productor: Estados Unidos de
América

I. RESUMEN DE LA HISTORIA

John J. «Rambo», ~El excom-
batiente en Viet Nam que tiene en su
haber 59 matanzas confirmadas, 2
medallas de plata, 4 de bronce, 4 de
purpura y un servicio distinguido
con la Medalla de Honor— se en-
cuentra en una prisién realizando
trabajos forzados. Le restan aiin cin-
co afios de condena en ese lugar.

El coronel Trauffman, un anti-
guo amigo le propone participar en
una misién secreta que se llevard a
cabo en el Oriente: buscar prisione-

ros de guerra en Vietnam y limitarse -

a tomar fotografias como prueba,
justamente en el campamento del
que escapd aiios atrds. Sillevaabuen
término la maniobra encomendada
podra dejar la prisién, volver al
ajército temporalmente y con suerte,
recibir el perd6n presidencial.

Ya en Tailandia, Rambo se en-
trevistacon Marshall Murdock, quien
le explica que en caso de comprobar
la existencia de tales victimas de la
guerra, la Fuerza de Asalto Delta se
encargard luego de rescatarlas. Ade-

mds le recomienda usar la moderna
tecnologia que ponen a su disposi-
cién, olvidar la guerra pasada y con-
centrarse en la misién.

Cuando Rambo salta en paracai-
das, queda atrapado en lamaniobray
en la base se admite tdcitamente su
muerte. Sin embargo el héroe logra
llegar al lugar acordado, sin equipa-
je, y entrar en contacto con el agente
local, una joven mujer llamada Co-
bao.

Al encontrar numerosos prisio-
neros norteamericanos en terribles
condiciones Rambo se dispone a la
lucha ignorando las 6rdenes. Libera
a uno de sus compatriotas y mata a
varios soldados vietnamitas que se
interponen en su camino, incluso a
uno que pretende asesinar a Co-bao.

Emprenden la riesgosa huida,
evadiendo los disparos de los cafio-
nes enemigos, hacia el barco que los
llevar4 al lugar en el que al dfa si-
guiente un helicéptero debe recoger
a Rambo.

En el momento crucial, Murdock -

ordenaal piloto del helic6ptero abor-
tar la misién sin haber recogido a
Rambo y al prisionero. Los vietna-
mitas los apresan para llevarlos de
nuevo al campamento.
ParaMurdock admitirla existen-
ciade prisioneros en Vietnam inicia-

Frequency

131
3
1
18

4
24
11
27
27
11
28

3
10

2

280

TABLA 2
RAZONES POR LAS QUE LA PELICULA «RAMBO» GUSTO
Valid Cum
Value Label Value Percent Percent Percent
- Accién, Aventura 1 46.8 471 47.1
Suspenso, trama 2 1.1 1.1 48.2
Realidad del pafs 3 4 4 48.6
Violencia - maldad 4 6.4 6.5 55.0
Horror, terror 5 14 14 56.5
Amor, sentimientos 6 8.6 8.6 65.1
Humor, comedia 7 3.9 4.0 69.1
Ficcién, muerte 9 9.6 9.7 - 71.6
Drama, muerte 9 9.6 9.7 81.3
Aspectos técnicos 10 39 4.0 85.3
Actuacién. 11 10.0 10.1 95.3
Moral, valores 12 1.1 1.1 96.4
13 3.6 36 100.0
IMISSING
TOTAL 100.0 100.0
Valid Cases 278 Missin Cases 2

riaotra guerray, en su opinién, nadie
dariabillones de d6lares por «fantas-
mas».

Elcomandante soviético, que tra-
baja en alianza con los vietnamitas,
torturaa Rambo, por espionaje,como
muestra de las represalias que se
tomar4n contra quien intente resca-

-tar en el futuro a los «criminales de

guerra detenidos por la repudblica de
Vietnamy. ‘

En medio de un gran dramatis-
mo, Rambo finge acceder a las ame-
nazas: llama a la base, como se le
indica, y aprovecha para amenazar a
Murdock. Gracias a la complicidad
de Co-bao huyen nuevamente lejos
del campamento. Esta muere acribi-
llada por el jefe vietnamita, en un
instante de descuido. Rambo la en-
tierra y mediante unritual se prepara
para la lucha. Ataca sin piedad y de
las formas més inesperadas a los
soldados que le buscan. Rambo ven-
ce en una lucha cuerpo a cuerpo a
Yushin (un «<Rambo» ruso, menos
hébil), se apodera de su nave y vuela
hacia el campamento, donde liberaa
los prisioneros.

Tras eludir los sofisticados me-
dios de los enemigos, y con gran
periciaenel manejode lanave, Ram-
bo sortea los inconvenientes deriva-
dos de las fallas técnicas y llega a
Tailandia con sus compaiieros. Toma
revancha de Murdock, intimidan-
dolo. Finalmente Trauffman le re-
cuerda que a pesar de todo lo que ha
pasado, no debe odiar a su pafs.
Rambo reitera sus sentimientos pa-
triéticos y marcha sin rumbo, cami-
nando como sélo puede hacerlo un
poderoso guerrero con su muscula-
tura.

II. LOS HALLAZGOS

«Rambo», First Blood Part II»
generd en términos de la critica una
«rambomania que crecié como un
incendio forestal» y forma parte de
un nuevo género de films shows de
TV norteamericarios que retoman la
temdtica «Vietnam» y se dirigen a
un publico joven, ese que no vivié
directamente el drama nacional de la
guerra pero que puede tener unaidea
al respecto, una apreciacién hecha



con base en historias de victorias
ficticias y arrolladoras sobre enemi-
£0s comunistas.

Segtin datos de la prensa neo-
yorkina, esta pelicula gané durante
los primeros dias de exhibicién en
los Estados Unidos més de 32.5 mi-
llones de d6lares, alcanzando de esta
manera un puesto importante dentro
de las listas de popularidad en la
historia del cine norteamericano.

Sinembargo, el film tuvo un cos-
tode produccién relativamente bajo,
—se nota en el resultado final: «El
Vietnam de Rambo parece ser algo
mis grande que Central Park»3—, y
el film mismo ha sido tachado por
criticos norteamericanos como «ba-
gatela ideolégica» y «falto de vero-
similitud».

(Qué es, entonces, lo que hace a
esta pelicula tan atractiva para el
publico?

A travésdel andlisis semiotextual
del film se han detectado tres ejes de
sentido: EL HEROE (SUPER EGO),
EL ESPECTACULO Y EL PA-
TRIOTISMO, nodos que se entrela-
zan con fuerza y remiten unos a otros
conformando la matriz explicativa
deeste texto filmico: «kEL DIVISMO
HEROICO». Se ha llegado a la for-
mulacién de esta matriz luego de
haber realizado el andlisis semiotex-
tual y de adoptar algunas vetas expli-
cativas que ofrecia el acercamiento
al género épico.

SiNTESIS DE RASGOS .
DE LA MATRIZ
DEL «DIVISMO HEROICO»

a) Héroe marginél, incomprendido
y rechazado por la sociedad, que

tiene que sobrevivir defendién-
dose no s6lo de sus contrincantes
inmediatos, sino de la manipula-

cién a que lo quiere someter el

poder. Por ello, est4 listo a pasar
por encima de cualquier orden
que no sea la que él mismo se
imparta, dispuesto incluso, a en-
frentarse a cuanta autoridad se le
atraviese.

b) Luchador solitario que maneja
armas elementales de fuerte con-
notacién simbélica (cuchillo,
arco, flechas), desdefiando las
tecnologfas modernas, pero do-
minando también su manejo.

c) Aunque posee una s6lida forma-
cién académicamultidisciplinar,
le otorga mds valor a una cierta
inteligencia natural, a un saber
primario e intuitivo.

d) Personaje que se funde con en-
tornos naturales primitivos de sel-
vas, bosques y junglas, rodeado
de mitologias ex6éticas, de ele-
mentos arcaicos, en escenarios
donde estdn muy presentes el fue-
go, el aire, el agua y la tierra.

¢) Sus soportes morales en la vida
son: su creencia en valores idea-
les de un pafs utGpico (solidarioy
bueno); su fuerza psicoldgica de
no esperar nada, de no aferrarse a
ninguna causa, viviendo estoica
y pragméticamente la ausencia
de esperanza; su confianza en si
mismo; su fidelidad a compro-
misos afectivos nacidos exclusi-
vamente de €l (a su antiguo jefe,
a sus camaradas).

f) Cultiva con esmero su muscula-
tura, su apariencia sensual, pero
parece despreocuparse de lo erd-
tico y sentimental.

g) Aunque implacable y ferozen el
combate, su rostro transmite fra-
gilidad, desprotecci6n, abando-
no, casi un cierto aire infantil.
Ademis, es duefio de un caudal
de ternura y comprensién que
expresa a los nifios, las mujeres y
los débiles.

Con alguna libertad en el uso de
los términos se ha utilizado la expre-
si6n «sagade Rambo»*4, parareferir-
se a este film, a riesgo de escandali-
zar tanto a los literatos como a quie-
nes ven en Rambo sé6lo un fantoche

creado por Hollywood, un protago-
nista de victorias inventadas por los
estadounidenses para ocultar su de-
rrota ante Vietnam; o, un vehiculode
propaganda politica.

Resaltar en este momento el ca-
récter épico de la pelicula no obede-
ceaunintento de «reivindicar filmes
comerciales» asimildndolos a los
géneros literarios y por tanto a una
pretendida cultura culta. Lo que vale
la pena tener en cuenta para la com-
prensién de peliculas que como ésta
son producto de la industria cinema-
togréafica norteamericana basada en
la politicade géneros, es que se com-
ponen de una mezcla de elementos
heredados de géneros literarios con
ampliatradici6n histérica, delas exi-
gencias del publico contempordneo,
de las posibilidades narrativas y ex-
presivas del cine, de los rezagos del
star system, de la estratificacién de
la industria cinematografica y de los
requerimientos del mercado.

Aunque en este trabajo el anéli-
sis de la pelicula es de car4cter tex-
tualy utiliza herramientas semiéticas,
no sobra tener en cuenta la anterior
aseveracion, pues si bien es cierto
que los filmes actuales no se ajustan
alos modelos cldsicos y literarios de
narracién, tampoco son «hijos bas-
tardos» de la literatura y los medios
de comunicacién sino textos auténo-
mos que, de una manera novedosa y
propia, retoman los elementos de
antiguos esquemas de narracién y
los incorporan a la vida de hoy y-al
mundo del especticulo cinematogra-
fico con un «look» y un «ethos»
moderno: ahf esté su especificidad.

Enelcasode «<RamboFirstBlood
Part II» no nos encontramos ante un
relato épico en el sentido clésico del
término: no posee como aspecto es-
pecialmente diferenciador la supra-
perspectiva del rapsoda, tampoco la
proliferacién de protagonistas que
cumplen todos una tarea épica y po-
seen un perfil exacto entre otros mi-
les, la vastedad del espacio, la corpo-
reizacion de dioses y entidades espi-
rituales abstractas, la enorme mag-
nitud del tiempo, ni la grandiosidad
del movimiento dramético, narrati-
vo, ontol6gico’ que por demds sufri-
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cine; pero es claro que este film

presente dos elementos fundamen-

tales del género épico (que coinci-
den con dos de los ejes que confor-
man nuestra matriz explicativa):

1. Un madrtir y héroe (contemporé-
neo) que recibe cantos y alaban-
zas, que condensa en s{ mismo la
«necesidad de una memoria co-
lectiva de glorificacién de he-
choshist6ricos»®y que finalmen-
te, estd «comprometido en un
acto ejemplar...[y] muestra que
elhombre puederealizar su esen-

ciaenunasociedad delacuales,

a un mismo tiempo, expresién
vivay trascendenciasimbélica» -
«S6lo en este nivel puede el hé-
roe épico encontrar hueco en el
cine, enun universo estilizadoen
donde la imagen hierética que le
alza al rango de los semidioses,
expresa y significa mucho antes
que darle cuerpo. Los mitos en
estado puro como Sisifo, Pro-
meteo, Hércules o Jas6n, perso-
najes que desaparecen totalmen-
te detras del mito, son impensa-
bles en cine: o bien no son sino
sfmbolos vivientes de una repre-
sentacién teatral como ocurre en
la «Electra» de Cacoyannis, o
bien, se reducen a no poder en-
carnar otra cosa que conceptos...
sin poder acceder nunca a ningu-

narealidad viva... imédgenes sim- .

bdlicas que eternizan el aspecto
mds significativo de lo que fue-
ron. Est4dn en el mundo de los
conceptos... el héroe no puede
aparecer m4s que por sus propias
significaciones»8.

2. Larecuperacion trascendental del
ethos de un pueblo y la centrifu-
gacién de elementos épicos dise-
minados en su tradicion.

A. EL HEROE

Rambo, el protagonista del film,
posee las caracteristicas del HEROE
mencionadas con anterioridad y para
ello cumple unitinerario que lolleva
de su estatuto como persona al de
sfmbolo de una nacién:

Este nuevo prototipo de héroe es
el de un ex-combatiente en Vietnam

que posee las destrezas de milhom- |(SSAINTLYd o))
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bres y debe hacer uso de ellas por-
que es protagonista de una con-
tiendasocial, UNA GUERRA con-
temporanea. Por tanto, hay en la
historia una misién, una causa lo
suficientemente valiosa como para
justificar la participacién en el con-
flicto y una radicalizacién o polari-
zacién de actitudes y posturas con
respecto al asunto en cuestién.

Curiosamente, no se trataaqui de
un conductor de grandes ejércitos o
deun lider sagaz y corpulento que se
juegue la victoria midiendo fuerzas
con un igual del bando contrario.
Rambo libra sus batallas en solita-
rio, €l contra cientos de soldados.
Este hombre posee en s{ mismo TO-
DA LA FUERZA, LA AGILIDAD
Y EL INGENIO como caracteristi-
cas inherentes a su ser: nadie anun-
ci6 su gesta en profecfas, nadie le
obsequi6 armas o implementos mé-
gicos para salir victorioso en las lu-
chas, no es el preferido de ningin
dios que desvie las balas o los pro-
yectiles que a él se dirigen; y es
reacio adejar que sus facultades duer-
man mientras las armas sofisticadas
hacen su trabajo. Rambo es la poten-
ciapura, lafuerza, enterezay astucia
contenidas que no necesitan, sino
eventualmente, de otros.

Permanece el interrogante: ;lu-
chasolo parahacer més evidente que
basta un norteamericano con una
buena causa para vencer a todo un
pueblo? o ;lo hace porque él no es
una persona sino un pais?

Rambo acepta ir solo a territorio
enemigo y cumplir la misién, ~lo
cual es posible debido a la superiori-

" dad de sus poderes como atleta, gue-

rrero valiente, estratega y héroe dis-
puesto al sacrificio—, y en su guerra
de un solo hombre, donde hace lo
que nadie diferente de €l podria ha-
cer, supera los peligros en territorio
enemigo, descubre un hecho injusto
que concentra en alto grado un dolor
moral para su nacién y se impone la
responsabilidad de legitimar un
pasadoy un presente heréicos, tan-
to a los ojos de los enemigos como
ante los de sus compatriotas que no
estuvieron de acuerdo con la guerra
de Vietnam.

Rambo es portador de una ex-

periencia humana, la de la GUE-
RRA, que resume la existencia en la
dualidad: PELIGRO DE MUER-
TE y TACTICAS PARA LA SU-
PERVIVENCIA, las cuales com-
prenden una amplia gama que va
desde el uso de 1a propia fuerza para
la defensa personal hasta la elimina-
ci6n del OTRO.

Este héroe aparentemente tiene
una vision de la vida adquirida a
través de sus experiencias como
soldado y guerrero. Sus objetivos en
la vida, y los medios para lograrlos,
se formulan a partirde esa visién y se
expresan con lenguaje bélico:

Co-bao: Hay demasiada muerte

“aqui. Por todas partes. S6lo quiero

vivir, Rambo. Quizds ir a América.
Vivir una vida tranquila, y ti?
Rambo: Ganar... sobrevivir.
Co-bao: No es tan fdcil sobrevivir.
Todavia hay guerra aqui.

Rambo: Para sobrevivirlaguerra...
convertirte en la guerra.

Sus deseos se expresan al igual
que sus objetivos y medios para lo-
grar los fines, no de la forma colo-
quial en que lo harfa cualquier perso-
na sino que toman la forma imperso-
nal y colectiva de las maximas, casi
consignas:

Coronel Trauffman: Lo que pasé
aqui (en Vietnam) pudo ser un error
pero... no odies a tu pais por eso.
Rambo: (Se voltea sorprendido)
Odiarlo?. jMoriria por él!

Coronel Trauffman: Entonces, ; qué
quiéres? '
Rambo: Quiero (dice con furia) lo
que ellos quieren (mira a prisione-




ros que él rescatd). Quiero lo que
cualquier individuo que vino aqui'y
entrego sus entrafias y todo lo que
poseia... (a manera de reclamo)...
que nuestro pais nos quiera como
nosotros lo amamos a él...

El personaje de Rambo se com-
plementa al interactuar con otros y
vaconstruyendo poco a poco un vas-
to y ejemplarizante cosmos de com-
portamiento épico nacional:

¢ En su relacién con el Coronel
Trauffman se evidencia el respeto y
la admiracién con que los hombres
de guerra, verdaderamente integros
y nobles, rinden tributo a un héroe
que posea la grandeza de Rambo.
Ellos que estuvieron en el terreno y
defienden a una Naci6n saben cudl
es el precio a pagar, los peligros que
se corren y la madera de que estd
hechoun superhombre como Rambo.

Trauffman, su antiguo maestro,
€s quien anuncia la nueva misién y
estd investido de autoridad moral
por haber sido combatiente en Viet-
nam y sobreviviente con cierto ran-
go dentro de la jerarquia militar. El
esquien provocalaacciénde Rambo
en Vietnam mediante la notificacién
de la misién con sus condiciones,
riesgos y premios. De este modo
queda claro que, este hombre poten-
te y lleno de cualidades superio-
risimas a las de cualquier mortal
actuarfa s6lo en cumplimiento de
una misién, en aras del deber y la
justicia y desataria su letal guerra de
autodefensa s6lo frente auna provo-
cacién que atente contra su supervi-
vencia. r

Debe quedar muy claro para el
espectador que Rambo no viaja de
nuevo a Vietnam por placer: El est4
autorizado por los sagrados ideales
de la justicia y la libertad. Y su
misién toma las caracteristicas de
una guerra en el momento en que,
luego de recibir 1a propuesta Rambo
preguntaingenuamente a Trauffman:
«Ganaremos esta vez?». Trauffman
le contesta: «Queda de tu cuenta esta
VEZ».

Ademés de constituirse en la es-
peranza americana, Rambo es defi-
nido a lo largo de la pelicula por
Trauffman: «Es el mejor combatien-

te que conozco, deseoso por ganar la
guerraque alguien perdi6. Y si ganar
significa morir... morir. Sin ningtn
temor, ningin remordimiento. Y algo
mas, lo que llamamos infierno, para
€l es hogar». Luego que Murdock
impide el rescate, él y Trauffman se
embarcan en una discusién:

Trauffman: ;Bastardo!

Murdock: Usted estd equivocado.
En su caso no cometeria el error de
revivir el tema.

Trauffman: No. Usted es quien se
equivoca.

Murdock: ;Respecto a qué?
Trauffman: A Rambo

En ese momento, aunque el hé-
roe se encuentra a kilémetros de dis-
tancia tratando de salvar su propia
vida, empieza a cernirse la amenaza
sobre Murdock porque Rambo es
capaz de lo imposible: salir de un
campo de prisioneros en Vietnam y
llegar para vengarse. .

Por sus investiduras Trauffman
es quien estd capacitado para profe-
rir una evaluacién o sancién dentro
del relato: €l condena a los soldados
que estdn bajo el mando de Murdock
y que cumplen acudiendo a las ar-
mas la orden de no efectuar el resca-
te, llamandolos «mercenarios»; in-
siste en hacer cumplir el trato que
Murdock se empeiia en desconocer
(rescatar a Rambo) y, finalmente,
recuerda a los descreidos que por un
hombre como Rambo vale la pena
arriesgarlo todo: trabajo y reputa-
cién, los cuales serfan poca cosa en
elnivel heroicodelaexigencia. Nada
material puede comprar o recom-
pensar el valor y la valentia ilimita-
dos. De hecho, tanto en Rambo II
como en Rambo III, en el momento
en que Murdock plantea la misi6én y
Rambo es presentado al responsable
de la misma hay un despliegue de
silencio, arrogancia muda y fuerza
moral contenida por parte del héroe
que hace a Trauffman regodearse
orgullosamente contemplando ese
ser heroico, como diciendo : «Mi-
renlo, ad-mirenlo!».

Este personaje que conoce a
Rambo como a la palma de su mano,
m4s que ningtin otro en toda la peli-

cula se encarga de brindar informa-
cién acerca del hilo vital del guerre-
ro, de la naturaleza del mismo y
‘principalmente, de «<CCANTAR» SU
GLORIA, SU VALOR, TODOS
LOS ATRIBUTOS PORLOS CUA-
LES ESTE HEROE PUEDE SER

DIGNO DE ADMIRACION.

¢ En la relacién del héroe con la
guerrera Co-Bao, se nos muestra
una relacién de complicidad, cama-
raderia y algo parecido al amor. Un
afectocastoy purosignado por alian-
zas secretas de los guerreros que
puestos enunasituacién limite arries-
gan su vida por la del otro y sufren
inenarrablemente cuando su compa-
fiero de lucha es destruido en su
carne, en sus sueflos y esperanzas
por el odiado enemigo.

La mujer es oriental... pero una
oriental con quien es posible hacer
una alianza, alguien décil, que com-
parte el suefio americano aunque nun-
ca haya pisado el territorio de este
lado del mar, alguien de quien se
puede esperar fidelidad en la lucha,
alguien a quien se puede proteger,
dar 6rdenes y cuidar en aras de la
justicia, laigualdad y LAS ALIAN-
ZAS.

* En surelacién con el Prisionero
herido, Rambo se presenta como
DEFENSOR Y PROTECTOR DE
LOS DERECHOS QUE POSEEN
LOS NORTEAMERICANOS EN
CUALQUIERLUGARDEL MUN-
DO. Rambo no duda en ningtin mo-
mento respecto a desobedecer las
érdenes e iniciar €l solo un rescate.

Durante el itinerario narrativo la
accién heroicade Rambo se enmarca

bbbt ¢t ticmpos y espacios especificos:
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El manejo de] tiempo en la peli-
cula «Rambo, FiratBlood Part Two»
estd en relaci6n directa con la histo-
ria, las capacidades que el héroe debe
poseer para salir avante en sumision
y con una variacién que el cine nor-
teamericano actual introduce al ha-
cer su propia, «comercial» y moder-
na versién del género épico:

Rambo tiene apenas 36 horas para
llegar al campamento, tomar las fo-
tos, y acudir al sitio de rescate. El
hecho de que las acciones del héroe
tengan que llevarse a cabo y exitosa-
mente en un tiempo tan reducido y
limitado hace que las dotes del héroe
sean magnificadas, no sélo por la
dificultad del reto sino por la partici-
pacién del espectador en el tiempo
instantdneo y emotivo que conforma
la historia.

Si bien, dentro de las caracteris-
ticas de los relatos épicos tradiciona-
les se encuentra el tiempo como una
«macrodimensi6n», en esta pelicula
se evidencia que los héroes contem-
poréneos del celuloide se juegan el
éxito de su misién no ya en decenas
de afios sino en décimas de segundo.

De este modo, las 36 horas no
son solaiente un dato en la narra-
cién, son la huella de unalarga tradi-
ci6én que naci6 con el cine, especifi-

‘camente con el intento de mostrar
por montaje alterno el discurrir de
dos situaciones simultineas y que
derivé en la construccién de un sus-
penso en el que normalmente habfa
alguien en peligro y un salvador que
tenfa dificultades para llegar a tiem-
po y solucionar el problema en favor
de la victima.

Estas 36 horas son, en definitiva,

{COMUNIGAGION]

el tiempo caracteristico de la socie-
dad postindustrial, un tiempo conce-
dido al héroe magnifico pero no in-
dependiente, un tiempo otorgado por
otros que tienen poder sobre su vida
y principalmente, un tiempo de la
misién en la que prima una idea de
«avance de lo humano» y de «logros
heroicos», dividido en fracciones pe-
queiiisimas que se llenan con la an-
siedad que tienen tanto los persona-
jes colaboradores como el piblico
de que el héroe acierte en sus célcu-
los estratégico-instrumentales orien-
tados hacia la obtencidn del éxito y
la eficacia.

También hay tiempos de golpe y
contragolpe: de accién donde el hé-
roe y otros personajes realizan des-
pliegues fisicos; y de espera o ago-
nia, en los que Rambo muestra su
fuerzaintelectual y moral, su capaci-
dad de mantener su dignidad perso-
nal-nacional atn ante las crudas ad-
versidades.

Los espacios en los cuales se
enmarcalaacciénde Rambosonuna
cdrcel norteamericana, de la que el
héroe a pesar de sus habilidades, no
intenta escapar; una base norteame-
ricana en Tailandia desde la cual se
coordinalamisiény en donde Rambo
se encontrar con un saboteador bu-
récrata tal y como se presume suce-
di6 en 1a guerra original, un campa-

_ mento vietnamita que es lugar de -

alianza entre soviéticos y vietnami-
tas y sitio de reclusién, explotaciény
tortura para los soldados norteame-
ricanos; y finalmente, los alrededo-
res del campamento que incluyen
bosques, cascadas, una aldea vecina
y la guarida de contrabandistas.

Estos lugares corresponden a un
universo regido por una l6gica gue-
rrera en donde los personajes tienen
posibilidades de acci6n, pasajes a la
vida o a la muerte y estatuto de
vencedores o criminales segin su
adscripci6n a un bando especifico y
su fidelidad a una bandera.

Tanto en expresiones de los nor-
teamericanos como de sus sus alia-
dos en el film, Vietnam adquiere un
sentido: ES EL INFIERNO vy el
mundo en el que existen las ccndi-
ciones para perecer a cada instan‘e.

Superando una situacién en la

que cualquier hombre moriria,
Rambo desciende a Vietnam. Vuel-
ve al lugar infernal del que debe salir
ileso, como de un rito de iniciacién,
pararecobrar su libertad y obtener el
perdén presidencial. Desde este pun-
to de vista, el titulo del film es muy
elocuente: «Primera Sangre», lahis-
toria del héroe norteamericano que
desciende a los infiernos para lavar
una culpa nacional, para volver los
acontecimientos al cauce justo que
debieron haber seguido, para lograr

" una victoria que debié ocurrir pero

que la negligencia de «alguien» im-
pidié. El, en representaci6n de todo
un pueblo pasard la prueba, se some-
terd a los sacrificios necesarios y
volvera victorioso.

El cardcter mitico de suaccién se
resalta cuando en las batallas defini-
tivas Rambo hace del medio natural
su aliado, como cualquier nativo del
pais y lucha contra sus enemigos, en
perfecta comunién con los tres ele-
mentos; tierra, aguay aire estdnde su
lado y le confieren su fuerza natural,
elemental.

El, que es en sf mismo un arma,
intentard sin reatos de conciencia ni
cuestionamientos morales o éticos,
avasallar ese espacio vietnamita con
la RAZON, ese espacio mds inson-
dable por la sorpresa, el peligro la-
tente y el trauma histérico que repre-
senta para su Nacién, que por su
tamaiio o extension.

Por oposicién al infierno Vietna-
mita, estd AMERICA, el pais que en
palabras de Co-bao es en si mismo,
la posibilidad de conservarse con
vida, de vivir tranquilamente». Sa-
bemos por Rambo que éste, su pafs,
le produce un gran dolor por la gue-
rra velada que allf se libr6 contra los
soldados que regresaban de Viet-
nam, pero también sabemos que ~.
por el honor, la gloriay la victoria de
ese pafs que él se somete a toda clase
de sacrificios: «Morirfa por €él».

El film muestrauna dicotomiaen
cuyos polos se encuentran por un
lado, Vietnam, el pais infernal y
mortiferoy porel otro, Estados Uni-
dos de América, pafs que a pesar de
sus fallas merece ser amado y defen-
dido hasta con la propia vida.

Un pais absolutamente malo, re-



presentado de forma radical sin ma-
tices ni razonamientos que sopesen
aspectos positivos y negativos y del
otro lado, América como supraidea.
Laidea primordial de La Naci6nala
que se ama a pesar de los intermedia-
rios (burécratas y «antipatriotas»),
delamisma maneraen que un hombre
moderno puede venerar a Dios, atin
reconociendo serias diferencias con
sus representantes en este mundo. -

B. EL ESPECTACULO

«Es el cuerpo que trabaja y se
exhibe, 1o que constituye, en presen-
cia de la mirada del espectador, la
relacién espectacular. El cuerpo en
la inmediatez de su accién»®. «El
espectdculo parece tener lugar alli
donde los cuerpos se escrutan en la
distancia» 10,

El elemento espectacular cobra
en «Rambo. First Blood. Part Two»
una importancia inusitada. Podria
objetarse, en este punto, que la rela-
cién espectacular y el espectdculo
mismo son inherentes a toda pelicu-
la. Sin embargo, en ningiin otro de
los filmes que conforman el corpus
de anélisis como en «Rambo», el
espectdculo excede la categoria ge-
nérica para convertirse en exhibi-
ci6n fulgurante de la accién heroica
y de lo corpéreo, para devenir ele-
mento estructural, pilar de sentido
dentro de la matriz explicativa del
film.

Sielespectdculo es tan significa-
tivo en este film , se debe a que
«Rambo...» trata de LO EXCEP-
CIONAL Y LO EXTRAORDINA-
RIO, y estos elementos tienen lugar
en un héroe:

ser cuyo valor supera todas las-

expectativas humanas, posee la
agilidad y rapidez de un atleta y
la fuerza de un luchador, que
tiene una aproximacién «inte-
gral» al conocimiento humano

desde 4reas como lamedicina, la

lingiifstica, el pilotaje y uso de
armas letales, que en su estatuto
de guerrero conoce a la perfec-
cién el valor de la vida y de la
muerte, que pone en juego todas
sus habilidades e ingenio en cada
maniobra como si fueralaltima

*

y, que presentarfa una disposi-
cién total al sacrificio si fuera
necesario para su pais.

Rambo es un hombre de accién.
Acci6n que surge engrandecidaen el
film gracias al nimero de adversa-
rios, a la magnitud del problema en
juego, a la precariedad del tiempo
(36 horas) y en términos de la expre-
si6n filmica, gracias a la exhibicién
casi coreografica de los movimien-
tos 4giles y precisos del héroe asi
como a la adoracién que parece pro-
fesar la cdmara por el mismo. A este
respecto se ha pronunciado un criti-
co neoyorkino:

«Rambo no es un hombre que

necesite el amor de otros. El se

ama mucho. Y también se en-
cuentra [en la pelicula] esa inc6-
moda presenciade lacdmaraque
actia como alguien obsesiona-
do. Acaricia el cuerpo y la cara
del sefior Stallone con un aban-
dono no visto en la pantalla des-
de que Josef von Sternberg hacia
peliculas con la Dietrich. Para
alguien que no comparta la ado-
racién de la cdmara, esta suerte
de comportamiento adviene tan
~ cémico que Rambo cae en una
suerte de amaneramiento. Stallo-
ne no s6lo protagoniza la pelicu-
la sino que escribi6 el guién con

James Cameron. Todos los de--

mdés son superfluos. Innecesa-

rios»11,

Tal vez son justamente las cau-
sas de molestia para el critico en
cuestién las que nos permiten enten-
der mds profundamente el film: si el
rostro enigmdtico de Rambo puebla
un gran nimero de planos dentro de
la pelicula y si vemos extenderse su
cuerpo en la pantalla en diversos
dngulos, planos, movimientos y po-
siciones es porque con «Rambo...»
se instaura una manera de presentar
al héroe que constituye una versién
moderna y masculina de la DIVA,
ese modelo de mujer que con su
cuerpo magnificoy su aureolamitica
aglutin6 miles de adoradores alrede-
dor del mundo, concelebrantes que
la guardaron en su memoria durante
varias décadas, que la convirtieron
endiosay que como a tal la adoraron
en los oscuros templos del celuloide.
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No se trata simplemente de un
actor fisiculturista, cuyo ego le im-
pulsa a aparecer en el 80% de la
totalidad de los planos enla pelicula.
Se trata del advenimiento del cuerpo
masculino que ingresa al celuloide
con el pretexto no ya de la posibili-
dad de la seduccién (como ocurre
con el personaje femenino) ni con el
4nimo subversivo y sexual que ca-
racterizé a las divas sino con el de la
exhibicién de la potencia orientada a
un fin y a una causa meritoria, un
centramiento en la fuerza y la belle-
za fisica masculinas como partes de
un arsenal bélico. Es el arte de colo-
car lo corp6reo en el espacio escul-
piendo el tamafio y la extensién de
los misculos, las figuras, los perfiles
y el rostro; un intento de corporei-
zacién de esa entidad abstracta que
es un héroe, sintesis de una ética y
una estética particular.

~Rambo, convertido en objeto de
placer estético exhibe su ser, rayano
en la perfeccién, y siembra (o est4
hecho para sembrar) en el especta-
dor la esperanza de lo ideal. Provoca
una admiracién que lejos de desapa-
recer ante la primera vision se acre-
cienta en la repetida sucesién de las
imégenes, en ¢l indolente dngulo de
sus planos del cuerpo, en su aura de
suprema independencia y de supre-
sién de los sentimientos, en la con-
ciencia permanente de que lacdmara
ESTA AHl y de su ser para la cdma-
Ta, en su imagen repetida una y otra
vez que cobra diversas formas en el
mundo de deseos de los espectado-
res y que lo llevan a las vecindades
del mito y la metafisica (donde habi-
tan las divas).

. De ahi deriva la admiracién que
provoca en el espectador, o que pre-
teride provocar: es un hombre que se
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distingue del resto de los mortales,
es perfecto hasta en sus sufrimientos
y «es mejor que nosotros». Por tanto,
no crea un espacio en el cual el
espectador se pueda sentir frente a
un igual ni reconocerse en el dmbito
delas propias posibilidades. Si Ram-
bo es «mejor que nosotros», no es
COMO NOSOLIos.

Es posible hablar a propésito de
este prototipo de héroe, de lo que
Jauss llama «identificacién admira-

“tivar, esa actitud estética que se ori-
gina ante la perfeccién de un mode-
lo. De acuerdo con los planteamien-
tos que dicho autor desarrolla en la
«Experiencia estética y hermenéuti-
ca literaria», la admiracién es una
emocién que crea distancia. Yo ad-
miro lo que estd més alld de mis
posibilidades y lo que estd.por enci-
ma de mi»12,

De acuerdo con Jauss, el héroe
admirado constituye el tema de la
epopeyay, més tarde, como herencia
de la Edad Media, suple una necesi-
dad de satisfaccién admirativa re-
lacionada bien sea con la glorifica-
cién de hechos hist6ricos que supe-
ran la realidad cotidiana o bien, con
el interés de la hazafia desconocida
que alude ademds al deseo de aven-
tura y de un amor perfecto en un
mundo imaginario, alejadodelarea-
lidad cotidiana. La emoci6én admi-
rativa se insufla ante las desdichas y
pruebas sufridas por el héroe perfec-
to, modeloinalcanzable que no pare-
ce hecho de lamisma materiaque los
humanos.

Rambo coincide con este perfil
del héroe épico en la medida en que
ademds del elemento espectacular
yacitado, la pelicula cuenta con per-
sonajes que cumplen la funcién de
recordar las caracteristicas del héroe

y de enaltecerlas, como Trauffman;
presenta escenas en las que los otros
personajes no sélo piden de Rambo
consejo, explicacién y aprobacién
sino que ruegan para que ¢l salga
avante de las pruebas a las que es
sometido; posee didlogos puestos con

_el fin de que el protagonista exprese

el dolor que le causa el desprecioque
le inflingieron sus propios compa-
triotas, m4xime cuando él merecia
alabanzas por «haberlo dado todo
por su pafs» y el deseo de que su
nacién lo ame como €l la am6; y
finalmente, crea las condiciones ne-
cesarias para que el espectador con-
fronte los horrores que sufren los
valientes soldados norteamericanos
en Vietnam con la mediocridad e
indiferencia del burécrata que no
crey6 en la guerra del Vietnam ni la
consideré como algo en lo que invo-
lucraba sentimientos y orgullo pro-
pio. Su actitud heroica y su desdén
hacia las condecoraciones, que se-
gtin él merecen més los prisioneros
de guerra, fortalecen ain mds ese
reclamo en el que deviene el film,
reclamode amor, admiracién y reco-
nocimiento.

«Lo que convierte 1a admiracion
en emocién estética que dispone al
reconocimiento y a la asuncién de
ejemplos, no es el mero asombrarse
por lo extraordinario o lo perfecto,
sino el acto distanciador en el que la
conciencia echa de menos su asom-
bro por el objeto. La identificacion
admirativa estd por encima de la
actuacién reflexiva, a manera de
méximas de la praxis social de la
vida cotidiana, porque en la serie
creciente de modelos personales {mo-
delos que simbolizan y estimulan la
formacién y consolidacién de iden-
tidades de grupo] puede condensar-
se la experiencia de la historia y
transmitirla de generaci6n en gene-
racién»13.

En relacién con estos plantea-
mientos vale la pena hacer explicita
la duda o la necesidad de relativizar
esa disposicién que pueda tener o no
el espectador frente a la asuncién
total o parcial de modelos que le
propone el film. Sin embargo, es
necesario recordar que el gran pibli-

QUUITII,XAI®N] | co de Rambo lo constituyen jévenes
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que no vivieron directamente la ex-
periencia del conflicto nacional y
resaltar que, por una parte, existe la
intencién ejemplarizante de cons-
truir en el film unhéroe espectacular
como Rambo que sélo puede defi-
nirse con superlativos, por oposi-
¢ién a un enemigo comin, tonto y
cruel que s6lo sirve como pretexto
para la realizacién de 1a gesta; y, por
otra, que algunas posturas que califi-
can a Rambo» como una bagatela
ideolégica, con conceptos de politi-
ca poco plausibles, realistas y vero-
similes, mds que criticas ingenuas e
inocentes delatan una falta de com-
prensién del fenémeno.

Ingenuas también, puesto que si
un héroe como Rambo pretende su-
plir la necesidad de una memoria
colectiva de glorificacién de un he-
cho histérico como fue la guerra de
Vietnam, si ha sido construido para
producir una identificacién admira-
tiva y desencadenar por tanto, la
alabanza y loa al veterano, si debe
concentrar en si mismo laespectacu-
larizacién de una experiencia histé-
rica crucial para su pafs, todo esto se
encuentraen perfectacoherenciacon
la divisi6n tajante de la realidad en
dos bandos opuestos, con la polari-
zacién de actores y valores en torno
aun conflictoy conel hechode dejar -
la verosimilitud del relato en manos
dellenguaje trascendental delaemo-
cién que confiere en el cine de ac-
cién mds conviccién al discurso que
laque dariaaun dato estadisticoreal.

Loqueaquiestden juegonoesel
valor documental del film, ni su per-
fecta concordancia con los hechos
hist6ricos sino lacreacién de un nue-
vo mundo simbdélico donde lo que se
da es una revancha ficticia, una vic-
toria que no ocurre en el plano real
sino en el del DESEQ, el mismo
mundo imaginario-simbélico en el
que el espectador incursiona dando
laespalda alas pesadasrealidades de
la vidacotidiana, un imaginario don-
de sufre y goza al lado de su héroe,
que si logra el triunfo esta vez, que
acaba la guerra no como ésta real-
mente termind sino con una resolu-
ci6n pensadaen la clave triple (mas-
culina-espectacular-autosuficiente)
de UN-SUPERHOMBRE-QUE-



LUCHA-SOLO-POR-SU-PATRIA.

Otro elemento importante para
tener en cuenta en relacién con este
héroe espectacular es la invitacién
que hace al espectador y la actitud
que éste puede tomar frente a los

valores y contenidos que el héroe le -

propone. Siguiendo a Jauss: «No se
trata de, mediante un héroe incom-
pleto y de calidad mediana, hacerle
entender situaciones humanas e in-
vitarle a tomar decisiones honestas
[con respecto al problema en cues-
tién]»14. Y lo cierto, es que Rambo
no hace concesiones en este sentido,
parece decir «conmigo o contra mi»:
pone en juego su integridad en expe-
riencias limite y cada sufrimiento al
que es sometido mueve al especta-
dor a la indignaci6n, cada victoria a
la admiracién, cada prueba a la soli-
daridad. Se desenvuelve ademads en
una situacién en la que €l debe matar
o morir. No hay otra posibilidad y
él...siempre se verd obligado a ac-
tuar en defensa propia.

No debe olvidarse sin embargo,
siguiendo a Jauss que «lo que cons-
tituye la satisfaccién caracteristica
enel estadomovil de todaidentifica-
cién estdtica no es el simple abando-
narse a una emocién, ni tampoco la
serena reflexién sobre ella, sino el
movimiento de vaivén, el continuo
diferenciarse de la experiencia ficti-
cia y el probarse a si mismo en el
destino del otro»13

C. EL PATRIOTISMO

«Los sentimientos més fuertes
que tiene un hombre son su reli-
gién, su amor por alguien y su
amor por el pafs. Si ustedes no
tienen hombres que voluntaria-
mente morirfan por su pafs, uste-
des no tienen un pais...Hubo un
mal tiempo hace algunos afios
cuando la gente dejé de ondear la
banderay actuaban como si Amé-
rica fuera de segunda categoria.
Ellos estaban avergonzadosy ese
fue un gran error. América puede
tener problemas pero es ¢l pais
mads libre en el mundo. No tene-
mos que conservar a nuestra gen-
te guardada en paredes con ar-
mas...»16

«Siempre habia pensado que po-
dfa matar o morir por una causa
suficientemente valiosa. Asf fue
como crecimos en el nativo sur
como en muchos otros lugares
del pafs y, por una buena razén:
durante gran parte de historia,
una armada exitosa que la més
importante instituciénque lagen-
te podia poseer. Un mal dfaen el
campo de batalla signific6 la ex-
tinci6n para un gran nimero de
civilizaciones antiguas. Sin em-

bargo este pafs (Estados Unidos) -

nunca ha enfrentado extinciones
en ninguna de sus guerras. Nues-
tras guerras pasadas hansido ejer-
cicios de politica exterior»17
Laaccién heroicade Ramboy su
grandiosidad sélo adquieren un sen-
tido completo y una finalidad, en
relaci6n con la Patria, la que define
el origen de los individuos.y que los
involucra en relaciones afectivas.
Fue en nombre de 1a Patria que se

‘1ibr6 una guerra en el pasado; los

héroes (en la perspectiva del film)
adquieren ese estatuto gracias alamor
que profesen a su patria y alos sacri-

ficios que por ella realicen; son la.

defensa de su honor y el 4nimo de
restituirle una victoria, sin duda me-
recida, las motivaciones que llevan
al héroe a arriesgarse de nuevo; es de
acuerdo con los intereses de la Patria
que se dividen los personajes en re-
presentantes de naciones aliadas o
enemigas y por lo tanto «buenos en
si mismos» o0 «malos en si mismos»;
y finalmente, es en relacién con las
causas patriGticas que se mide el
valor de los combatientes y el dere-
cho a la admiracién de «todos».

El amor a la Patria es un eje que
confiere sentido a todos los elemen-

tos narrativos y representativos del |(SSIUINIEAYETeI
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film y ademds completa la siguiente
triada:

LO HEROICO (el super-ego) /
LO ESPECTACULAR / EL
PATRIOTISMO (la causa-noble)

-VS- :

EL ANTIHEROE (enemigo) /
LO COMUN-COTIDIANO/
LA TRAICION o LAS CAUSAS
INNOBLES (traidor visto en su
pequefiez fisica y moral)

Aquello que el héroe construye
mediante su desenvolvimiento y las
relaciones que sostiene con otros per-
sonajes es mucho més que la intrin-
cada trama de una pelicula de ac-
cién, se trata principalmente, de un
Universo de Representaciones del
ETHOS de un pueblo, de elementos
épicos pertenecientes a su tradicion
nacional y de lo esencial de su pro-
yecto humanistico.

Allf se conforma un panorama
valoral, hecho de presupuestos, de-
cisiones, acciones y reacciones de
los personajes que bien puede ser
leido no ya en la clave moral (bien-
mal) o con el dnimo de critica al
«espectdculo imperialista yanki»
sino como una referencia a la situa-
cién cosmogénicade este superhom-
bre norteamiericano que es Rambo y.
a los mundos de sentido de los
cuales se nutre.

Adentrarse en estos mundos e
identificarlas normasespecificas que
alli adoptan asuntos como la actitud
ante lamuerte, el cardcter del herois-
mo, ¢l sentido de sacrificio, la defi-
nicién de lealtad y obligacién, la
trascendencia y los desbordamien-
tos y frenos de los instintos... requie-
relaidentificacién previade algunos
elementos épicos y otros pertene-
cientes al proyecto humanistico re-
presentado en el film:

en el corazén de lo espectacular

se manifiesta el elemento épico

que se resumiria en la expresion

«mas grande y mejor» y segin

el cual lo norteamericano y el

héroe norteamericano son, desde

todo punto de vista, superiores a

sus oponentes. Esta superioridad

se presenta con visos de naturali-
dad encampos tan disimilescomo



la belleza fisica y el manejo del
cuerpo, la espiritualidad y fuerza
moral, asicomoenelingenioy la
destreza con las armas mds mor-
tiferas.
Esasicomoevocarlafiguradela
diva —de la cual Rambo constituye
una versién masculina con su forta-
leza, agilidad y musculatura de
fisiculturista—, hace evidente la pe-
quefiez del enemigo oriental quien
lejos de contar con la adoraciéndela
camara, resulta demasiado bajo de

estatura, delgado, comiin y corriente

(por oposicidn a lo espectacular) y
muy deslucido. El vietnamita suda
copiosamente, parece sucio, corre
por laselva ala manera de un sabue-
so llenando de lodo su uniforme cla-
ro y los zapatos que no parecen tan
apropiados para el lugar y la faena
como los de Rambo, cuya vestimen-
ta oscura camufla el barro de tal
manera que este deja de parecer des-
agradable para convertirse en un
adorno épico del héroe que va en
retirada. E]l enemigo amarillo tiene
ademds una gestualidad extrafia que
por contraste con la de los occidenta-
les y gracias al manejo de cdmara
que no busca embellecerlo, resulta
siendo alguien «fisicamente incom-
prensible».

Esto no sucede con los enemigos
soviéticos que tienen una fisonomia
similar a la de los norteamericanos e
incluso un «grandulén» bien podria
ser, por su poderio fisico, el Rambo
soviético. En este caso, el principio
de «mds grande y mejor» se mani-
fiesta a nivel espiritual y moral: el
jefe soviético recibe gracias al co-
mentario del prisionero cuando lo ve
llegar al campamento vietnamita, la
calificacién de asesino despiadado:
«El ahora estd muerto» (refiriéndose
a Rambo que fue puesto en el ester-
colero en espera de las érdenes del
soviético). Se presume mds civiliza-
do que el capitan Vinh y fingiendo
indignacién ordena sacar a Rambo
dellugar infecto y bafiarlo, lo cual es
s6lo una preparacién para la tortura
_que administrar4 al héroe con sadis-
mo e ironja. Durante la operacién
este hombre observa con la curiosi-
dad de un cientifico las reacciones y

vecha de su poder momentédneo para
reducir al héroe alos grilletes y aten-
tar contra su integridad.

Los orientales por su parte, nos
presentan otra facetarelacionadacon
infracciones a una supuesta morali-
dad y espiritualidad impartida por el
héroe con suejemplo: Rambo, posee
un rostro limpio y digno, pospone en
el cumplimiento de su misién sus
necesidades ffsicas como el hambre
y lased, presenta moderaci6n sexual
e impone mediante estas conductas
una politica de templanzarelaciona-
da con el poder, estableciendo un
isomorfismo entre la dominacién de
s{ mismo y la dominaci6n sobre los
otros. El es en si mismo una incita-
cién a la virtud mientras que sus
oponentes vietnamitas propugnan
por el relajamiento.

Dentrodel criterio de «més gran-
de y mejor» también hay que men-
cionar la capacidad del héroe para
solucionar los problemas de una for-
ma asertiva y rapida, asf{ como, su
pericia en el manejo de tecnologia
mds potente y sofisticada que la de
los enemigos. Rambo no duda en el

. momento de neutralizar al oponente

y en esto reside una de sus maximas
habilidades: ningtn cuestionamiento
moral nubla su vista, no pierde el
control ante lainminenciade lamuer-
te del otro (que €l ocasionard) no
equivoca un blanco ni desperdicia
los segundos que tiene a su favor. Si
Trauffman asegura que Rambo es

una méquina de guerra lo hace con

base en la efectividad a toda prueba
y la eficiencia que muestra el héroe
en cualquier situacién.

Otro elemento épico esencial en
el film es aquel suefio fundador de
igualdad y libertad que se encuen-

gestos de valor de Rambo. Se apro- [CERITIEAERY | ra a 1a base de esa indignaci6én que

sienten los «norteamericanos bue-
nos» del film al sospechar que pueda
haber prisioneros de guerra en Viet-
nam, es decir, compatriotas que su-
frenlaprivacién de susderechos esen-
ciales, el confinamiento a unabarraca
en la que reciben un tratamiento
infrahumano, la reduccién a la escla-
vitud, al estatuto de victimas de un
enemigo sanguinario y su permanen-
cia involuntaria en el Infierno.

El suefio insuflado por el afdn de
libertad, toma una forma singular en
el marco del bien comiin y evalia de
una forma negativa la ambicién de
dinero: cuando Rambo, a su llegada,
advierte que el campamento vietna-
mita est4 poblado por compatriotas
suyos hace caso omiso de las 6rde-
nes que recibi6 acerca de mantener-
se al margen y evitar un encuentro
armado con los vietnamitas y decide
embarcarse heréicamente en una si-
tuacién riesgosa, al servicio de los
demés. Trauffman habla dé su valo-.
racién de laambici6n enladiscusi6n
que sostiene con Murdock, a quien
poco le importan los prisioneros y
trata de sepultarlos en el olvido:
Trauffman: Qué estd haciendo?, ; se
da cuenta de lo que hizo? (Se refiere
al rescate que aborté cuando Rambo
y el fugitivo esperaban el helicoptero
rodeados de soldados vietnamitas)
Murdock: No se haga el inocente.
Usted tenia sospechas y si es asi, es
un complice.

Trauffman: No cuenten conmigo
desalmados. Era una mentira, no?
Como lamaldita guerrafue unamen-
tira?

Murdock: ;De qué habla?
Trauffman: Se suponia que ese cam-
po estaba vacio. Rambo, un vetera-
no, entra, no encuentra prisioneros
de guerra. El Congreso lo cree y
caso cerrado. Y si lo agarran nadie
sabe que vive, excepto ustedes y sus
computadoras, las cuales reprogra-
marian...

Murdock: ;Con quién diablos cree
que habla?

Trauffman: ; Con un maldito burd-
crata que trata de salvar su pellejo?
Murdock: No solamente el mio, el
de toda la nacion. Ademds fue culpa
de su héroe. Si el guerrero hubiera
obedecido las érdenes, que eran to-



mar fotos, ya estariamos limpios de
esto.

Trauffman: Y si esas fotos mostra-
ran algo. ;Ustedes las perderian,
no?

Murdock: Trauffman, Usted no en-
tiende de lo que se trata...
Trauffman: Como siempre, se trata
de dinero. En el 72 debimos indem-
nizarlos por 4 billones y medio pero
renegamos. Ellos se quedaron con
los prisioneros, y volvemos a hacer
lo mismo. :
Murdock: ;Y qué diablos haria us-
ted? Pagar dinero de chantaje para
rescatar nuestros hombres y ayu-
darlos a ellos?. ;Y si un prisionero
de guerra aparece en un noticiero?.
¢ Quiere comenzarla guerrade nue-
vo? Cree que alguien enel Congreso
autorizaria sacar billones por un
par de fantasmas olvidados?
Trauffman: Hombres, hombres que
defendieron su pais..

Murdock: Basta, Trauffman olvida-
rd que sostuvimos esta conversa-
cion...

Trauffman: ;Bastardo!

Sin embargo, este ideal de liber-
tad, lejos de basarse en un concepto
de la dignidad humana en general se
funda en una tradicién humanitaria
s6lo aplicada a los del propio bando,
el norteamericano. Es asf como en el
film los prisioneros norteamerica-
nos invitan a la conmiseracién. El
que resulta més familiar para el pu-
blico, ha sido torturado, da sefias de
no saber en qué afio se encuentra,
explica la estrategia usada por los
orientales para utilizarlos comoreco-
lectores itinerantes y simular que los
campamentos estdn vacfos y corre
haciendo un esfuerzo limite en com-
pafifa de Rambo. En el momento de
la huida definitiva, otro prisionero
que esté a punto de subir al helic6p-
tero salvador es herido por un solda-
do enemigo de forma intempestivay
traicionera. Las emociones que pro-
vocan estas ilustraciones del sufri-
miento de norteamericanos estdn or-
denadas en la perspectiva de un dis-
curso dramético que contrasta visi-
blemente con el sentido practico que
poseen las muertes de los soldados

vietnamitas, muertes entendidas por

el espectador como necesarias y que
actdanenelrelatofilmicocomo prue-
bas de 1a efectividad del héroe en
combate .

La contradicci6n que entrafia el
ocasionar la muerte a otros en defen-
sa de ideales libertarios y de igual-
dad es certeramente comentada por
Fernando Cronfly :»Este tipo de cul-
tura de los procedimientos y los mé-
todos violentos como procedimien-
tos y los métodos violentos como
legitimos y triunfantes podria ser
tipico de una sociedad cuando ella
haasumido «parasi» el valor moder-
no de la igualdad en la perspectiva
individual... En su proceso de mo-
dernizaci6n, parte del cual consiste
precisamente en’la interiorizacién
colectiva del valor de la igualdad y
de la libertad, como parte del proce-
so de individuacién, las sociedades
suelen convertirse en campo de con-
flicto, donde no brillan sélo las ar-
mas, procedimientos y métodos sino
los valores que los hacen legiti-
mos»18.

Que el suefio de igualdad y liber-

tad subsista implica salvarlo de las -

fuerzas de agresién que surgen para
atacarlo y desintegrarlo. Para ello se
Hleva a cabo una misién que esta a
cargo, tanto de los hombres ordina-
rios como del superhéroe y supone la
movilizacién de una oficinaen Was-
hington, la seleccién del hombre va-
liente, la preparacién minuciosa de
un itinerario y una voluntad colecti-
vaparaque el objetivo sea cumplido.
Esta movilizacién requiere de una
actitud agresiva por cuanto implica
la infiltracién secreta de un norte-

americano en otro pafs (actitud que
seria impensable en el caso de cual-
quier otro gobierno que pretendiera
rescatar mediante un comando ar-
mado a compatriotas caidos en des-
gracia en otra coordenada del globo
terrdqueo) y a la que subyace otro
elemento épico importante: el na-
cionalismo acendrado entendido
como una fuerza dominante pues lo
que estd en cuestién es una libertad .
percibida como juego de poder entre
representantes de bloques histéricos,
de naciones determinadas.

Una vez sefialados los elementos
épicos que guardan relacién con el
patriotismo y que aparecen con mds
relevancia en «First Blood. Part
Two» valelapenahacer un bosquejo
del hombre primordial que habita
dicho film: '

se trata de un hombre domina-
dor que posee una visién domes-
ticadora del mundo; visién que
se trasluce en el deseo de ejercer
poderio sobre si mismo (como ya
se mencioné ‘anteriormente) y
sobre los dem4s, mediante el pre-
dominio de la razén. A este res-
pecto puede recordarse la céle-
bre frase del héroe: «la mente es
lamejor arma» y laconversacién
que sostienen él y Co-Bao acerca
del azar, en la cual Rambo con-
trapone a la concepcién méagica
de la mujer, la raz6n préctica de
latécnicay lasensaciénde domi-
nio racional y positivo de los
acontecimientos:

Rambo: ;Qué es esto? (toma una
piedra de jade que pende del cuello
de la mujer)

Co-bao: Metrae buenasuerte. ; Qué
te trae buena suerte?

Rambo: Esto, creo (le muestra su
cuchillo enorme, reluciente y con
doblesierra...laherramienta entodo
su potencial mortifero).

El impetu dominador se plasma
también en la creencia que tienen el
héroe y quienes le respaldan, en que
la victoria debe estar de su lado y en
la naturalidad de este hecho.

«Rambo. First Blood. Part Two»
sefialala cuenta decisiva. Esta vezla

- |CARIYAIN | victoria estd en manos del super-



hombre que se levanta por todos los
hombres que injustamente perdie-
ron la guerra.

Otrorasgorelevante eneste hom-
bre primordial es su caracter seio-
rial el cual, —segin Alfred Weber
quien en su obra «Historia de la
Cultura» serefiere, entre otras cosas,
a tipologias culturales de hombre
que con el correr de los siglos han
constituido y entretejido el universo
simbélico del ser occidental que aqui
retomamos—, se caracteriza por una
conquista del espacio tanto con me-
dios espirituales como guerreros y
econémicos; una utilizacién de la
técnica conquistadora del mundo al
servicio de sus instintos expansivos
(infraestructura bélica y red de es-
pionaje) y la gran valoraci6n de una
actitud civilizadora de unificacién e
integrismo de acuerdo con la cual
asimila a sf mismo al extranjeroy no
muestra respeto por la dignidad de
sus diferencias y particularidades,
como tampoco un interés por enten-
der «lo extrafio» en su dindmica y
coherencia interna propias (degra-
daci6n y empequefiecimiento fisico
y moral de los oponentes soviéticos
y vietnamitas, cuyo punto de vista se
ausenta de este relato filmico'y care-
ce de todo valor, como se verd més
adelante)19. De ahf que el divismo
de Rambo no invite siquiera a una
comparacién con los oponentes, sino
auna admiracién en la que s6lo pue-
de medirse consigo mismo, superar-
se él mismo en su autocontrol y en su
desenvolvimiento fisico. Este senti-
miento de «ser vértice del cosmos»
se refleja claramente en un comenta-
rio de un ensayista norteamericano
que refiriéndose a la guerra del Gol-
fo Pérsico trae a cuento alguna infor-
macion sobre la manera en que per-
ciben a nivel nacional su derrota en
Vietnam: «Vietnam pende del sub-

‘consciente colectivo como un mal
suefio... La memoria de Vietnam es
global y sigue siendo LA GRAN
DESVENTURA AMERICANADE
LAERAMODERNA» (Newsweek,
diciembre 10 de 1990). - _

Conestamentalidad, —y de acuer-
do con Alfred Weber—, el hombre
sefiorial ha hecho guerras caballe-
rescas y luego humanizadas, ha pro-

[COMUNIGACION]
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vocado la incesante pugna de cuer-
pos histéricos, se ha erigido como
activista de la historia y20, podrfa-
mos afiadir, que ha respondido con
intolerancia ante la ocupacion de sus
espacios y el «arrebato» de preseas
que considera propias.

Para finalizar la caracterizacién
que permite el film acerca del hom-
bre primordial norteamericano, reto-
mamos su cardcter aventurero, €l
cual también segin Weber, se des-
envuelve actualmente en medio de
una paradoja pues, por una parte, se
encuentra el mundo civilizado con
su oferta de una vida excesivamente
cémoda y apacible, y de otro lado,
existe un impulso vital que se resiste
a una vida como esa'y pugna por
trascender los limites de la vida do-
méstica. Es porestarazén que Rambo
cruza miradas con su amigo Trauff-
man en el momento en que Murdock,
comandante de 1a misién pero bur6-
crata al fin de cuentas, se queja del
calorexcesivode Tailandiamientras

se enjuaga el sudor. Por el mismo

motivo Rambo encuentra su sitio en
cuélquier lugardel planetapues «para
él es hogar lo que llamamos infier-
no», se entrega a los riesgos de la
aventura acariciando el supremo va-
lor de la dedicaci6n heroica y gue-
rrera de la vida y camina al finalizar

el film, hacia las lejanfas alamanera -

de un trotamundos y peregrino per-
petuo. Es el mismo impulso vital, tal
vez, que arde secretamente en los
espectadores de las peliculas de ac-
cién como «Rambo» en las que todo
es movimiento, agilidad, sorpresa y
rdpidatomade decisiones de las cua-

les depende 1a vida propia y ajena.

El eje de sentido que preside El
Patriotismo y que esti compuesto
por elementos épicos como el «Mas
grande y mejor», el suefio de igual-
dady libertad, el nacionalismo acen-
drado y por las anteriores caracteri-
zaciones del espiritu esencial y pri-
mordial del hombre norteamericano
dibujadoen el film (hombre domina-
dor, sefiorial y aventurero) se puede
complementar con lo que se ha de-
nominadolalégicadel enemigo: este
hecho aparentemente natural de los
«buenos» y los «malos», de los hé-
roes y los «enemigos» arroja luces
sobre elementos sueltos del ethos
norteamericano (identificables en la
representacién que plantea el pre-
sente film).

En su escrito sobre la idealiza-
cién de la vida personal y colectiva,
Estanislao Zuleta arroja pistas que.
nos permiten entender esa 16gica del
enemigo que surca la totalidad del
film: dentro de una forma de pensar
que divide a las personas en aliados
y enemigos y que busca enaltecer a
los primeros y descalificar a los se-
gundos, «el enemigo no tiene argu-
mentos ni causas nobles que defen-
der, sus actos son sintomas de una
naturaleza dafiada o bien mdscaras
de malignos prop6sitos»21.

La ya citada pequefiez moral de
los soviéticos y vietnamitas puede
redondearse asi: el principio de con-
ducta que se erige como valor supre-
mo en la pelicula es el heroismo
patriético y en concordancia con €l
se emite, al interior del texto filmico,

"una calificacién negativa o positiva
.de los protagonistas y grupos que
estdn sobre la palestra.

Claramente se observa c6mo la
actuacién del héroe y los aliados se
llena de sentido en relacién con su
amor alaPatriay elrespeto oirrespeto
que ella sufre por parte de los otros.
Murdock y sus subalternos, que como
sabemos son calificados en el film
como «mercenarios», actian movi-
dos por el interés del dinero y los
deseos de humillar al héroe. Los
soviéticos se autodefinen en la peli-
cula como iguales a los norteameri-
canos pero con signos diferentes»...
iy los vietnamitas?



Dentro del principio regulador
del herofsmo patriético norteameri-
cano las acciones de cada personaje
requieren una determinada relacién
consigo mismo a partir de la cual se
define su posicién con respecto a la
normaque sigue y se fija un determi-
nado modo de ser. Por esta razén
actia sobre si mismo, se controla, se
prueba, se perfecciona: un ejemplo
deestoseencuentraenunaescenaen
la cual el jefe soviético pretende for-
zar a Rambo a comunicarse con su
pais para enviar un mensaje desa-
fiante. A pesar de las amenazas de
dafio fisico, el héroe se niega y el
soviético se ve obligado a traer al
herido. Ordena que le extraigan un
ojo al pobre hombre que es casi un
despojo y el arma es justamente el
cuchillo de Rambo que han puesto al
fuego con antelacién. Yushin finge
escoger con lentitud cuil de los dos
0jos arrancard mientras observamos
elrostroaterradodel prisionero quien
enlugar de'suplicar clemencia o acu-
dir a los sentimientos humanitarios
de sus victimarios pide con desespe-
racién a Rambo que no cumpla las
6rdenes del verdugo. Esta solicitud
hechaamiles dekilémetros del terri-
torio paFio y hecha con desconoci-
miento absoluto de las circunstan-
cias, muestra que la altivez ante el
enemigo y el amor a su pafs son
mucho mds fuertes que el miedo al
dolor extremo ¢ incluso, a la muerte.
Al igual que este norteamericano
comin, Rambo sufre desnudo el em-
bate de las sanguijuelas y el hedor
del estercolero, las descargas eléc-
tricas, los cortes en la cara hechos
conun cuchillo caliente y las amena-
zas de perder un ojo. Se espera que
los norteamericanos buenos» mues-
tren valory disposicién al sacrificio.
«...Y si ganar significa morir, morir.
Sin ningin temor ...ningdn remordi-
miento»

Si atendemos a la obediencia o
resistencia que los diversos persona-
jes presentan con relaci6n al precep-
" to encontramos que los mercenarios
trasgreden un c6digo de honor, los
soviéticos irrespetan el ideal de Pa-
tria, ponen a prueba el valor de los
combatientes norteamericanos y pre-
tenden confundir al héroe demostrén-

dole que su causa no vale la pena.
Pero para los vietnamitas esté reser-
vada la zona del irrespeto a:la civili-
zaci6n: ellos violan las normas ele-
mentales de higiene y convierten esto
enunaagresién al introducir al héroe
en el pozo de estiércol de los cerdos,
al provocar que el magnifico cuerpo
de Rambo sea pasto de las sangui-
juelas y al escupir con desprecio
dentro del pozo. Ellos atentan contra

el sagrado derecho a la libertad al

confinar alos norteamericanos en ba-
rracas y convertirlos en esclavos, ellos
reducen (en palabras del soviético) al
ser humano a un pedazo de camne.

Desde uncédigode accionesins-.

crito en la modernidad, desde una
mentalidad plenamente racionalista
e instrumental, los vietnamitas son
incivilizados y barbaros y por tanto,
s6lo pueden ser nulidades, extrafias
e incomprensibles (al igual que su
cuerpo y gestualidad).

En este orden de ideas y siguien-
doaZuleta, el discurso del otro care-
ce de sentido y es una mentira o pro-
ducto de la ceguera, mientras que el
discurso propio «es unasimple cons-
tatacién de los hechos y una deduc-

-ci6n16gica de sus consecuencias»22,

Es asf como los enemigos comu-
nistas son caracterizados como seres
crueles y bajos con los cuales la co-
municacién o el didlogo resulta im-
pensable, el inico.vinculo que puede
haber es bélico...; ésta es justamente
la queja que elevaron los diplomati-
cos soviéticos en contra de las peli-
culas de Stallone a las que califica-
ron como obras que instauraban en
la pantalla un nuevo tipo de héroe
que era un asesino con convicciones
ideol6gicas que formaban parte de
una virulenta campaiia antisoviética.

Son muchas las escenas que ac-
tdan como ilustracion del principio
que reza «el otro es malo» y me vi
obligado por las circunstancias».
Entre ellas se destaca aquella en la
cual, después de una tortura mostra-
da sin economia de tiempo ni deta-
lles y luegode haberse liberado, Ram-
bo empuja al grandulénruso haciael
muro en el que éste le aplicaba los
choques eléctricos pero, lo hace de
una formamuy rdpida, casiimpercep-
tible; esta accion termina perdiéndo-

se entre las muchas otras que antece-
den a la huida del campamento.

En este discurso se separa un
interior bueno de un exterior amena-
zador, lo cual se aplica también a los
disidentes que no comulgan con la
causa absoluta: Rambo debe luchar
contra los vietnamitas y los soviéti-
cos pero también debe lidiar el sabo-
taje del cual es objeto su misién por
parte de Murdock. Vemos como todo
eldiscursode quienes se oponfanala
guerra de Vietnam, con sus razones
y argumentos aparece reducido al
papel del desagradable Murdock: el
burécrata que no se muestra solida-
tio con la causa absoluta y por tanto

es depositario de la duda, autor de la
mentira, ejecutor de la traicién-agre-
sién contra el héroe y, como todo el
publico espera, merecedor del casti-
go ejemplar propinado por el héroe,
sancién que ni siquiera es la muerte
sino una simple amenaza, suficiente
para un hombre cobarde y «de pa-
pel». ’
Representacién que parece obe-

“decer a aquello que Cruz Kronfly

define como: «... ese deseo totalita-
rio de lohomogéneo, utopia desp6ti-
ca, este suefio de totalidad sin fisuras
y sin malditos disidentes, ese delirio
de la reunién feliz [que] conatituye
uno de los motivos m4s profundos
delacriminalidad oficial y la violen-
cia oficial...»23,
Estaidealizaciéndel finqueesla
victoria, es coherente con la utiliza-
ci6n de los medios, cualesquiera que
estos sean, en procura de la conquis-
ta24. Deello se deriva el hecho de que

(SISO en Rambo la violencia ejercida por el
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héroe no es culposa, por el contrario,
se consagra como triunfante y legiti-
ma, como signo de altivez y forma de
regular las relaciones sociales con el
pardmetro de la justicia.
Naturalmente, esto se refiere €x-
clusivamente a los procedimientos
violentos que el héroe lleva a cabo
porque cuando se trata de violencia
realizada por el enemigo ésta se
muestra como cruda agresién. No se
advierte que el hecho violento, cruel
y doloroso habita en los dos bandos,
se olvida aquello sobre lo que Elias
Canetti llamaba la atenci6n: estar ‘al
acecho’, ‘atrapar’ a alguien median-
te el asalto, ‘aplastar al enemigo’ son

siempre modos de ver al otro como
carne. Es inevitable: el hombre, a
pesar de los siglos de civilizacién
occidental, ha invertido muy buena
parte de sus esfuerzos en refinar su
mano asesina, sus colmillos, sus 0jos
de carnicero, puesto que de todas
maneras contintiaconsiderando alos
dem4s como su carne»25

En lugar de caracterizarse como
asesinoefectivo,Rambo posee 1a ver-
dad, pretende instaurarse como voz
publica undnime en favor del herofs-
mo y contra toda 16gica disidente,
preside la historia de lo que permane-
ce a pesar de todo y la conversién de
muerte en vida; y finalmente, signifi-
caelingreso ala trascendencia signa-
do por el valor sin limites.

Rambo, en la légica del texto
filmico «First Blood. Part Two», m4s
que un guerrero invasor es una VER-
DADERA SEGURIDAD COLEC-
TIVA CONTRA FUERZAS DE
AGRESION.

INTENSIDADES ,
SIMBOLICO-IMAGINARIAS
EN EL «TALLER»

La seleccién de los participantes
en el taller -13 personas-, se hizo de
acuerdo con las variables demogra-
ficas que, de acuerdo con nuestra
encuesta, manifestaron en mayor pro-
porcién sus preferencias por la peli-
cula.

El estudio de la transcripci6n de
las intervenciones de los participan-
tes relacionadas con: el tema general
delapelicula; el resumen de la histo-
ria narrada; —las apreciaciones sobre
los personajes centrales y secunda-
rios; las identificaciones o distancias
que pudieran suscitar; las razones de
gusto o rechazo; las escenas més
impactantes; las relaciones con la
realidad colombiana; y los aspectos
técnicos de la produccién..., consis-
ti6 en dos operaciones basicas:

i) identificar aquellas intensidades
emocionales que expresaban com-
plejos simbélico-imaginarios del
grupo de participantes, y

ii) tipificar los nicleos paradéjicos
que pudieran aparecer en ellas.

Para este efecto, nuestro andlisis
se inspird en la nocién jungiana de
los complejos: agrupaciones de ele-
mentos alrededor de contenidos
afectivamente cargados (este tono
afectivo o tonalidad emocional la
llama Jung su «valor energético»),
cuyo elemento nuclear lo forman
vivencias que poseen un «poder
constelizante» de otras asociaciones
emocionales que quedan dindmica-
mente condicionadas por aquel.

De acuerdo con esto, la atencién
se dirigi6 a descubrir en el discurso
verbal y no verbal de los participan-
tes en los talleres, aquellos indicado-
res que pusieran de presente, ansias,
anhelos, afines, necesidades y con-
vicciones, que podian considerarse -
por su énfasis y recurrenciz-, esen-
ciales en susidentidades culturales y
representaciones de mundo.

A suvez, siguiendo nuestras pre-
visiones tedricas sobre el cas¢ ‘cn-
lombiano, observdbamos las tens’o-

[CITTAYEONY | nes conflictivas y antindmicas e s-

tentes en sus matrices de aprecia-
cién, es decir, aquellos micleos para-
dGjicos que remiten a campos de
nuestra cultura en los que es muy
dificil organizar los comportamien-
tos de acuerdo con marcos lineales y
constante§ de «razén y voluntad»,
debido al predominio de emociones
que juntan y contraponen esquemas
culturales hibridos y contradictorios.
Cadareaccién del grupo de talleristas
a los puntos previstos en el modelo

- de andlisis de la pelicula, ofrecia un

campo privilegiado para esta obser-
vacion.

En sintesis, el reconocimiento de
las intensidades emocionales era un
primer momento puntual -en cierta
forma estético-, pero indispensable
paraacceder, en un segundo momen-
to, a una abstraccién més sintética y
dindmica representada en la clasifi-
cacién de los nucleos paradéjicos.

Lo mds notorio en este Taller
consistiéen que las tonalidades emo-
cionales del grupo se concentraron
en una reaccién de critica y rechazo
a varios aspectos de la pelicula, asf:

i) Se le calific6 de pésima por su
carécter «s6lo comercial», pococom-
parable con producciones como las
de Oliver Stone y Brian de Palma.
it) Se critic6 su intencién de querer
lavar la imagen de Estados Unidos
conrelacién aladerrotade Vietnam,
queriendo «jugar con laimaginacién
de uno como si uno fuera un bobito
de verdad», de querer meternos los
dedos a la bocaw, creyendo que para
los paises consumidores como noso-
tros los que nos digan es cierto».
iii) También se cuestion6 su tono
«fantasioso», el «exceso de fanta-
sfa», porque ‘uno ya como que no
cae».

iv) En ese mismo sentido se recha~
el personaje de Rambo por _u risico
musculoso, por la mitificacién que
le hacen, por su invulnerabilidad, su
indestructibilidad, su endiosamien-
to, su prepotencia, su dureza, su ne-
cesidad de mostrarse siempre supe-
rior, el que parezca como protector y
se creael més valiente, el més fuerte.
Y se extendi6 la mofa a todos los
persoaajes de Stallone, siempre el
«prototipo de hombre rudo, el que



todas las puede, el duro, pues, del

paseo...»

v) También se consider6 que la tec-
nologfa presentada en la narracién
era muy pobre.

Vision critica de lo colombiano:

Fue constante que el grupo de
participantes al taller hicieran co-
mentarios sobre nuestro pais en tér-
minos duros. Se dijo:

i) Que somos un pafs consumidor sin
criterio, «..todo lo que venga de
U.S.A. se consume, sea bueno o ma-
lo... aqui la gente simplemente entra
a ver una pelicula de estas porque se
distrae, por distraerse un rato».

ii) Que no tenemos sentimientos de
patriotismo. S

iii) Que somos insensibles a los he-
chos violentos que nos afectan, con-
moviéndonos s6lo cuando nos espec-
tacularizan las noticias, cuando «po-
nen una misica detrds» y hacen cier-
tas tomas especiales. De lo contrario
a uno no alcanza a afectarle el dolor
que estd sufriendo esa gente en un
momento dado». Sia uno el formato
delanoticia no «lo mete dentro de la
historia» (como en el-cine) «ung
nunca va a sentir nada por esas per-
sonas». En cambio en el cine se
preocupan porque «uno vaya sin-
tiendolas cosas, entonces claro,como
uno las est4 viviendo o las est4 sin-
tiendo, pues entonces impactan més,
se sienten mas».

iv) Que carecemos de sentido criti-
co, «la gente no es critica, la gente
deja ver lo que el sistema impone, lo
que estd diciendo el noticiero...», por
ejemplo, cuando manipulan las noti-
cias sobre los enfrentamientos entre
ejército y guerrilla.

v) Que no tenemos valentia, que le
tenemos mucho miedo a la muerte,
«...y se dauno cuenta de que sale ala
calle décimayy sale un gamin conuna
navajitay unoleentregaloquesea...»
vi) Que tampoco tenemos entereza,
fuerza, porque «la mayorfa de noso-
tros decimos tanta cosa pero nos
dicen cualquier cosa (amenazas) y
cambiamos ahi mismo todo y listo,
nos entregamos». .
vii) Que preferimos las peliculas de
accién entendida como muerte, «en-
tre m4s muertos haya, mds chévere
es la pelicula... Si hay quinientos
muertos y si hay uno en otra, enton-
ces es mejor la de los muertos.

Analisis de nicleos paradéjicos

Por la peculiaridad de nuestros
mestizajes e hibridaciones, gran par-
te de nuestro significado de vida
transcurre y ha transcurrido, lejos de
las realidades funcionales, en la vi-
vencia de lo remoto y ausente, en la
experiencia de una evocacién inson-
dable que no es s6lo pasividad, apa-
tia, fatalidad, conformismo, ni tam-
poco desorden, caos, atraco e irres-
ponsabilidad sino, parad6jicamente,
ejercicio de una libertad antropo-
l6gica plasmada en resemantiza-
ciones interminables y méviles, de
las que se extrae ¢l sentido para so-
brevivir en medio de las precarie-
dades, gracias a la vigencia de reali-
dades simbélicas imposibles de sub-
estimar, m4s intensas y verosfmiles
que cualquier fndice de productivi-
dad o legitimidad institucional, las
cuales actualizan la herencia ances-
tral que nos porta en su seno.

Por miiltiples razones que nunca
terminaremos de identificar, 1a plu-
ralidad, intensidad y pugnacidad de
nuestras visiones de mundo, han ge-
nerado sistemas de vida organizados
en torno a nicleos paradéiicos que
quebraron por completo las previ-

siones del proyecto modernizador,

poniendo en cuestién desde su ori-
gen, los poderes y relatos «legiti-
mos». Son estas parad6jicas dindmi-
cas culturales las que permiten com-
prender —gracias a su polivalencia
discursiva—, la sorprendente vitali-
dad que manifiesta nuestra sociedad

en medio de tantos desequilibrios y
convulsiones.

a) Idealismo/Realismo

Encontramos en el taller un fuer-
te sentimiento de contraste entre an-
helos de orden metasocial y consi-
deraciones realistas, pero que, a su
turno, carecen de referencias preci-
sas acerca de elementos tales como
biisquedadelaeficiencia, dellogroy
del éxito instrumental.

Ya vimos las numerosas criticas
que se le hicieron al personaje de
Rambo por las exagéraciones fanta-
siosas que lo caracterizan. Siindaga-
mos ahora por 1os rasgos que el gru-

‘po hubiera querido encontrarle, la

recurrencia otra vez va a ese mundo
de lo humano», tefiido de fuerte con-
tenido sentimental y moral.

Por ejemplo, alguien que queria
encontrar ese perfil del personaje
analiza que, «el hombre es tan huma-
no que tiene todas las facetas, tiene
facetas de sentimientos buenos, de
sentimientos malos, de actitudes bue-
nas haciauno... osea, larecepcién de
lo que él ést4 viviendo, como tam-
bién cosas malas. Por eso es comple-
tamente humano. Otro participante
en el taller queda impresionado por
eldolor que es capaz de sentir Rambo
cuandomatan ala guia, «...de pronto
el hecho de cogerlay sentir que esta-
ba sintiendo ese dolor de que se
hubieramuerto, de prontome impac-
t6 ese cambio de personalidad con
respecto a lo que €l aparenta».

Cuando otros manifiestan su in-
satisfacci6n con el personaje opinan
que, «tal vez si lo hicieran mds hu-
mano y si en la peliculalo mostraran
desde otro punto de vista de analizar,
no solamente su cuerpo sino también
sus sentimientos, yo creo que la gen-
te lo aceptaria mucho mds...» Esta
opinién expresada por un hombre
fue corroborada por las participantes
que afirmaron preferir en un hom-
bre, primero los sentimientos antes
que su fuerzay corpulencia fisicas;

" parece obvio, nadie en el taller reco-

noci6 explicitamente sentir atraccién
por la figura sensual de Rambo.
También se dijo que para uno

| CEIIIEAYEIOY) | jdentificarse més con un persona-
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jese necesita que sea «mds humano,
mds real», que sea capaz de decir
palabras carifiosas, de conmoverse,
de pensar en los demds no s6lo como
instrumentos para utilizar, capaz de
rechazar la falsedad, de demostrar
solidaridad.

En sintesis, se rechaza la ficcién
heroica de Rambo y, como contra-
posicion, se aspira a que el personaje
llene las calidades sentimentales
mencionadas atrds, para que asf sea
«humano», actitud que no cabe den-
tro de lo que serfa la tipica «accién
orientada a fines mediante célculos
estratégico-instrumentales». Lo que
se expresa. Por el contrario, es una
intensidad afectiva en busqueda
de vivencias emocionales moral-
mente «buenas» (accién orientada
con arreglo a valores).

Complementando esos anhelos,
no se oculté entre los participantes el
deseo que les nacia de poseer valen-
tia, de no amedrentarse ante la muer-
te, de no caer nunca, o de levantarse
si se caey triunfar sobre los peligros,
de soportarlos martirios sin flaquear,
de poseer la fuerza corporal ¢ inte-
lectual para mantener una posicién,
asf sea muriendo.

De modo que el rechazo al super-
héroe inverosimil no conduce, nece-
sariamente, a desplegar un imagina-
rio realista de]l hombre comiin y co-
rriente que flaquea, que es fragil, que
es temeroso, incluso cobarde, que
busca primero que todo su seguridad
y tranquilidad; al contrario, se conser-
va la identificacién con caracteristi-
cas del orden de lo admirable, de la
hazafia. Vemos, pues, que no se opta
por un ;ealismo critico, racionalista,
calculador, sino que se conserva un
ansiamoral trascendental y ejemplar.

b) Critica social/
Ausencia de identidad social

Otra paradoja recurrente es la de
lanzar juicios duros sobre ciertos
comportamientos sociales colombia-
nos, sin que el discurso incluya ma-
nifestaciones expresas sobre la ne-
cesidad de vivir como propios los
conflictos inherentes a nuestra so-
ciedad. Se habla en abstracto de «la
gente», o se dice «uno nunca va a

sentir nada...» (de nuevo el privile-
gio del sentimiento), pero ninguna
manifestacién acerca de la necesi-
dad de actuar, de intervenir, de to-
mar iniciativas. Para comentar este
aspecto es titil el concepto de identi-
dad social expuesto por A. Tourai-
ne26, De acuerdo con su pensamien-
to, «labdsquedadelaidentidad noes
un comportamientoreflexivo, el des-
cubrimiento de las coordenadas so-
ciales, de los status y de los papeles
asumidos, sino el nacimiento de un
movimiento social»27,

Segiin este autor, «la formacién
de laidentidad social s6lo es posible
si el orden social no se presenta ya al
actor como un sistema impersonal,
sino como obrade los hombres, como
laproyecciéndelasrelaciones socia-
les, por las que una sociedad da for-
ma al dominio que la historicidad
ejerce sobre las practicas sociales»28.

En este sentido existe para Tou-
raine un nexo esencial entre la iden-
tidad y el conflicto; es a través del
conflicto que nace la identidad, por-
que ella s6lo puede surgir «de la
participaci6én en los conflictos que se
forman acerca del control de las
orientaciones generales de una so-
ciedad»2% y, porque es la participa-
ci6én en las luchas sociales la que
crea una conciencia de identidad
social.30 '

En el caso del taller que estamos
analizando es claro que un discurso

enjuiciador de la instancia social no

entrafia una conciencia social, sin
que de esto podamos concluir que se
trata de personas sin contenido vital,
sin praxis, sin conciencia de ningdn
tipo. Lo que sucede es que su expe-

" riencia histdrica se independiza del

nivel de las organizaciones y de los
contenidos politicos, afincdndose
—como se infiere del nicleo parad6-
jico anterior—, en el orden que llama-
ria Touraine metasocial, «delacreen-
ciay delosagrado»3!,donde el actor
ya no se define por el lugar que ocu-
pay las funciones que desempefiaen
unacomunidad, perotampoco—como
quisiera Touraine—, «por las tensio-

.nes, los conflictos, las transforma-

ciones culturales y las relaciones so-
‘tiales que desarrolla», ni «...por su
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cada dia adquiere una mayor exten-
sién y se recubre con una apariencia
de racionalidad y ‘naturalidad’»32.

El error es creer que este hecho y
el de trascendentalizar el conflicto
en el universo simbélico-imagina-
rio, supongan un retorno a la preso-
ciologfa. M4s bien, si esa es la con-
clusién sociolégica33, lo que se ma-
nifiesta es una incapacidad de esta
disciplina para entender la cultura
mds alld de «la bisqueda de nuevas
relaciones sociales y nuevas formas
de poder» (conclusién alaque lega-
ria Touraine), reduccionismo que
muchos hechos contempordneos,
como ocurre en el caso colombiano,
superan con amplitud.

Ya no se puede seguir sostenien-
do que el tinico sentido histérico que
cuenta es el vinculado a las institu-
ciones politicas. Entendida la reali-
dad social asi, no quedaria otra alter-
nativa que descalificar sin mds, por
despolitizadas, numerosas situacio-
nes de nuestro pais que, no obstante,
poseen unadensidad y una profundi-
dad de sentido nada desechables.

" Por tltimo, otro hecho que enfa-
tiza ese contraste entre lo que super-
ficialmente llamarfamos el eje «pre-
ocupacién/olvido» de nuestra reali-
dad, consiste en que también en este
taller la primera inquietud surgida
entre los participantes fue la de si la
pelicula tenfa «esencia», «dejaba
mensaje», 0 aportaba «ensefianza».

OTROS NIVELES
DE ANALISIS

1. Tres elementos del sujeto-espec-
tador se apreciaron con claridad a fo
largo de nuestras observaciones, a
saber:

a) Su cardcter patético (intensi-



dad, emotividad, dramatismo): este
elemento lo obtuvimos de lasiguien-
te secuencia de andlisis:

* al ampliar la consideraci6n ha-
cia los temas de las treinta peliculas
més nombradas, en lugar de modi-
ficarse se confirmaron las primeras
tendencias aparecidas; incluso, se
acentuaron porque el gusto por el
terror vino a engrosar el nimero de
preferencias por los temas fuertes
antes que por los temas ligeros.

« Al comenzar a observar con
detenimiento las cinco peliculas es-
cogidas para el primer anélisis de los
textos fllmicos («Rambo», «La ley
del monte», «Terminator», «Bajos
instintos» y «Amary vivir»), fuimos
descubriendo las coincidencias sim-
bélico-imaginarias entre sus univer-
sos de sentido y pudimos hacer una
caracterizaci6n inicial de las matri-
ces narrativas puestas alli en juego,
las cuales nos dieron un cuadro atin
més claro de-los hilos conductores
que los intercomunicaban.

* Lo anterior se profundiz6 cuan-
do abandonamos nuestra propia lec-
turade las peliculas y analizamos las
estadisticas sobre razones de «gus-
to» dadas en la encuesta (nuestra
primera variable comportamental),
para avanzar en un estudio mds cua-
litativodel sujeto-espectador. El for-

mulario de la encuesta inclufa cinco.

columnas de posibles peliculas pre-
feridas por los encuestados (extran-
jeras y colombianas por separado) y
se les pedia luego que expresaran
para cada una de esas cinco respues-
tas las razones de su preferencia. Al
analizar todas las razones ofrecidas
por los encuestados con relacién a
todas las peliculas extranjeras que
mencionaron, predominaron amplia-

mente los grupos de razones relacio-
nados por los c6digos de acciom,
drama, sentimiento, por encima de
los c6digos relativos a actuacién, ra-
zones técnicas, humor, ficcidn, fan-
tasia, etc. La importancia tedrica de
este hallazgo consistia en mostrar
que la mirada del sujeto-espectador
se relacionaba con la movilizacién
de mundos simbélico-imaginarios
muy vinculados a interisos comple-
jos afectivos en donde lo patético
posefa un alto poder constelizante.
El anterior resultado no hizo sino
acentuarse cuando hicimos el mis-
mo andlisis con las razones de «gus-
to» dadas por los encuestados para
las peliculas colombianas preferi-
das. En este caso los codigos domi-
nantes fueron realismo y drama,
conformando otro eje simbdélico-ima-
ginario concordante con ¢l descu-

bierto en las razones de gusto dadas _

para las peliculas extranjeras.

* A continuacién procedimos al
andlisis de nuestra segunda variable
comportamental, la variable «refle-
jo».Laencuesta inclufa una pregun-
ta sobre las pelicula en que nos vié-
ramos reflejados los colombianos y
las razones de dicho reflejo. Elresul-
tado fueensuorden: «<Amary vivir»,
«Rodrigo D» y «Rambo». Revisa-
das las respuestas obtenidas para to-

das las peliculas nombradas y todas -

las razones ofrecidas de por qué ellas
reflejan a los colombianos, obtuvi-
mos que el poder constelizante de lo
simb6lico-imaginario esta vez se ma-
nifest6 en torno de los c6digos rea-
lismo-violencia (maldad). De nue-
vo estdbamos en el hecho de que el
arte de ver cine era unainstanciaque
ponia en acci6én sentidos de vida
cargados de una «prégnance» patéti-
cateéricamente relevante para nues-
tro estudio.

"¢ Pero atin nos faltaba descubrir
la consistencia estadistica mds im-
pactante para nuestra interpretacion.
Aplicando los fndices de correlacién
chicuadradoy coeficiente de contin-
gencia, se hicieron les cruces entre
nuestras dos variables comportamen-
tales («gusto» y «reflejo») a fin de
poner a prueba el grado de asocia-

ci6én oindependenciaentre ellas. Po-

dria ser que las razones de una y otra
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se comportaran independientemen-

- te, 1o cual mostrarfa un cuadro de

funciones culturales de la recepcién
mds plural y abierto amayores aleato- -

" riedades. Pero el resultado fue de

intima asociacién entre ellas, lo cual
queria decir que en dos actos distin-

‘tos de ver cine (verlo por gusto o

verlo por su relacion con la realidad
colombiana), los complejos simb6-
licos accidn-sentimiento-drama y
realismo-violencia, seguian siendo
los ejes organizadores de lamirada y
que, dondequiera que apareciera al-
guna de esas dos actitudes, podia
darse por sentada la existencia de la
otra, lo cual demostraba con mayor
fuerza, que la mirada activada en el
hecho general de ver cine era una
mirada impregnada con una dosis
amplia de patetismo. Esto, extendi-
do a la generalidad del universo
encuestado como fue el caso, consti-
tufa un verdadero hallazgo de pro-
fundo alcance tedrico para nuestras
hipé6tesis el cual nos permitia hablar
de una funcién comunicativa muy
particular que cumple la recepcién
de cine en nuestras imbricaciones
culturales colectivas. De allf en ade-
lante, cuando hicimos el cruce de
razones de «reflejo» dadas para
«Rambo» y «Rodrigo D» y las razo-
nes de gusto que dieron esos mismos
encuestados para sus peliculas de
preferencia, los resultados fueron
mds nitidos puesto que, en el caso de
«Rambo» se apreci6é con més fuerza
el vinculo entre los complejos sim-
bélicos propios de las razones de
gusto y de reflejo, y en el caso de
«Rodrigo D» apareci6 el complejo
simb6lico realismo-violencia-dra-
ma, verdadera fusion patéticade los
dos 6rdenes simbdlicos que se en-
contraron cuando analizamos por se-
parado nuestras dos variables com-
portamentales34.
Siademdstenemos encuentaque
el espacio audiovisual en que se si-
tué el acto de ver cine aumentaba
hipotéticamente las posibles 16gicas
comerciales y culturales puestas en
juego, entendemos el enorme poder
de la trama cultural que filtré en el
sentido del patetismo las preferen- -
cias dominantes. No importaba que



fuera muy amplia, ni que la inten-
cién del enfoque del sujeto-especta-
dor fuera en un caso satisfacer un
gusto y en otro responder una pre-
gunta sobre la realidad colombiana,
porque la tendencia dominante se-
gufa siendo la puesta en escena sim-
bélica de un denso contenido exis-
tencial que relegaba a un segundo
orden el cardcter «divertido» delcine.

b) Su car4cter transclasista de la
recepcion simbélico-imaginaria; los
resultados comentados hasta aqui
mostraban sin lugar a dudas que se
trataba de una l6gica cultural exten-
dida atodos los grupos de poblacién.
Por una parte, en las peliculas prefe-
ridas habfa una presenciasignificati-
vade todas las variables sociodemo-
gréficas; de otra, dado que dichas
peliculas estructuraban, un universo
de sentido similar, adn si hubiéra-
mos encontrado que ciertas pelicu-
las no eran vistas por determinados
grupos sociales (v.gr.lapelicula «La
ley del monte» no fue mencionada
en los estratos 5 y 6), el fenémeno
comunicativo de fondo segufa sien-
do mayoritariamente el mismo.

c) Sucaréctertrascendente: Para
nuestro caso entendemos por tras-
cendente el hecho de que el proceso
simbdélico-imaginario que venimos
analizando no se condensa en torno
de los sentidos proporcionados por
el mundo institucional o de los pode-
res instituidos socialmente. El pri-
mer dato que nhos puso a pensar fue el

hecho de que el 45.8% del total de la -

encuesta no respondi6 a la pregunta
sobre la variable «reflejo». Al prin-
cipio pensamos que era un dato de

«sin respuesta», poco significativo. -

Pero al avanzar en el anélisis de los

textos filmicos encontramos una -

constante: lo institucional no era un
contexto relevante en los relatos, o si
aparecia era porque los héroes esta-
ban al margen de él, o abierta y beli-
gerantemente en su contra, teniendo
que cumplir sus misiones por enci-
ma de las restricciones legales.

2. En este nivel nuestro objetivo
fue profundizar en el estudio cualita-
tivo de la recepcién activa mediante
el andlisis de su caricter dindmico,
esdecir, de sus contradictorias hibri-
-daciones o niicleos parad6jicos como

los habfamos denominado.

‘Para ello no podia ayudarnos
mucho el estudio de los textos filmi-
cos y la encuesta, porque exigia en-
trar con mayor detenimiento a la
actividad del sujeto-espectador. La
encuesta s6lo nos habia entregado
un dato relativo a un posible nicleo
paradéjico, consistente en el com-
plejo simbélico accién-sentimiento-
drama que apareci6 con las razones
de gusto. Podfamos inferir que qui-
z4s el elemento «accién» hablaba de
una tipica sensibilidad del mundo
urbano y de los recursos narrativos

utilizados por el cine de gran-publi--

co, sensibilidad articulada a otras,
como lo sentimental y lo dramético,
propias de matrices culturales mds
antiguas. Pero mds all4 de esto no
podiamos llegar.

Mediante los talleres de recep-
ci6n esperdbamos lograr mayor cer-
canfa y amplitud en la observaci6n
de nuestras variables comportamen-
tales en el seno de los grupos for-
mados con este propdsito. Nuestra
metodologfa consisti6 en identificar
aquellas intensidades afectivas que
orientaban la participacién de los
asistentes y, a partir de ellas, descu-
brir los niicleos paradéjicos en que
afloraban las tensiones de sentido,
expresién de los entrecruzamientos
entre matrices culturales diferentes,
incluso antagénicas. La identifica-
cién de las intensidades afectivas era
el momento de mayor contenido em-
pirico, mientras que la clasificacién
de los nicleos parad6jicos represen-
taba el momento hermenéutico.

Por obvias consideraciones epis-
temolégicas sabfamos que los talle-
res no reflejarian los mismos com-

portamientos de gusto y reflejo en-

contrados en la encuesta. Por ejem-
plo, los grupos de participantes a los
talleres de las peliculas «Rambo»,
«Terminator» y Bajosinstintos», ma-
nifestaron rechazos a estas produc-
ciones y, algo similar, aunque en
menor grado, ocurri6 en el taller de
«Amar y vivir». Sin embargo, esto
no tenfa importancia. Lo que impor-
taba era observar si en los talleres
aparecian de nuevo contenidos cul-
turales que hablaran de la energfa
simbélico-imaginaria que estdbamos

rastreando y su eventual componen-
te contradictorio, siendo secundario
si las reacciones a las peliculas eran
de aceptaci6n o rechazo, porque en
uno u otro caso nuestra observacién
no se invalidaba.

Para efectos de esta recapitula-
cién nos contentamos con mencio-
nar que la riqueza del material en-
contrado desbord6 todo célculo. No
s6lo confirmamos en vivo el caracter
patético y trascendente que revisten
los procesos del sujeto-espectador,
sino que gracias a é1 comprendimos
de qué modos se mestizan, al pasar
por los mecanismos de recepcion
activa, las tensiones y polaridades
que portan los textos filmicos en si
mismos.

Las intensidades y paradojas
apreciadas en los talleres se pueden
resumir asi:

« anhelo de luchar y salir adelante/
creencia en el destino;

« critica social/ ausencia de compro-
miso;

« amor ideal/ realismo sentimental;

« ansia de libertad/ justificacién de
sumisiones;

« colectivismo/ individualismo;

« convivencia pacifica/ justificacion
de la violencia;

+deseo de educacién/ prioridad de lo
moralizante;

« lo bello y lo tierno/ lo tenaz y lo
tenebroso.

Como dijimos, estos resultados
de los talleres nos mostraron con
nitidez las dindmicas de recepcién
que mestizan las oposiciones inhe-
rentes a la narracién en los textos
filmicos estudiados. En la mayoria
de estos se trata de oposiciones radi-
cales, tajantes, excluyentes, pero al
pasar por lamirada del sujeto-espec-




tador ellas se vuelven més complejas
porque se las recibe con considera-
‘ciones que combinan, simultdnea-
mente, puntos de vista tradicionales
y modernos, unas veces haciendo
mads honda la oposicién entre los

valores, otras, mediando con conci- -

liaciones paradéjicas.

También pudimos precisar —en
los talleres p.e.— c6mo se transfor-
maba la organizacién de nuestros
nicleos paradéjicos al pasar por la
experienciade larecepci6n, es decir,
contrastar empiricamente este punto
fundamental de nuestras hip6tesis.
De los cinco ejes contemplados en
nuestra prevision inicial, el que més
intensamente manifest6 un poder
-constelizante de las reacciones en
los talleres fue el del contraste
anomia/ altruismo, civismo. Todolo
contrario ocurri6 con el eje relativo a
loinstitucional (lolocal/lo nacional/
lo transnacional), el cual desapare-
cié por sustraccién de materia. De
otro lado, se modificé el eje magia,
religién/ pragmatismo, en cuanto que
surgi6 una intensidad por lo trascen-
dente distinta a la prevista en nuestra
formulacién inicial, Por su parte, el
eje melodrama/ humor, carnaval, ero-
tismo, sélo se manifesté en el polo
melodramético, pues lo humoristico
y festivo brill6 por su ausencia, y lo
tocante al erotismo fue expresa y
consistentemente reprimido. Por tl-
timo, el eje violencia/ sometimiento,
aunque se confirmé, no tuvo un po-
‘der constelizante mayor en las reac-
ciones de los asistentes alos talleres.

Mediante un trabajo de sintesis
hermenéutica encontramos en los

talleres una diversificacién de la
nocién de 1o «<humano» y sus mane-
ras de valorarlo. En todos ellos fue
evidente un afdn humanista pero ex-
presado en diversas maneras que se
desplazaban desde nociones muy
convencionales basadas en la ética y
moral oficiales, hasta otras totalmen-
te opuestas, siendo frecuentes las
combinaciones de unas y otras.
También en esta linea de sintesis
hermenéutica los talleres nos permi-
tieron observar la importancia del

_elemento trascendente al valorar pro-

yectos y modos de vida, pero articu-
lado antin6émicamente a un deseo de
realismo pragmético de igual inten-
sidad.

. Igualmente significativa fue la
aparicién del nexo paradéjico entre
el afdn de estar siempre cumpliendo
algin tipo de deber ser, y la simulté-
nea necesidad de justificar la posibi-
lidad de una conducta que transgreda
impunemente lasreglas sociales. Esta
relacién sigue muy de cerca aquella
otra existente entre un sentido pro-

fundo de «amor al pr6jimo» y una

capacidad también grande de cau-
sarle dafio.

En conclusién, los resultados de
los talleres nos abrieron horizontes
de creciente densidad teérica al per-
mitirnos apreciar la recepcién cine-
matogréfica como campo de mani-
festaci6n de un fenémeno sociocul-
tural y comunicativo de cobertura
mayor, con un enfoque més detalla-
do de algunas practicas sociales de
nuestro colectivo. No era equivoca-
do pensar que lo ocurrido en los
tallercs (consistente con lo descu-

PELICULAS EN LAS QUE SE REFLEJA EL PAIS
Value Frecuency Percent Valid Cum.
" Percent Percent
Amar y vivir 1 234 11.7 11.7 11.7
Rodrigo D 2 101 5.1 5.1 16.8
Rambo 3 33 1.7 1.7 184
Terminator 4 7 4 4 18.8
LaLeydel Monte 5 4 .2 2 19.0
Bajos Instintos 6 2 1 1 19.1
Otras 7 702 35.1 35.1 54.2
Ninguna refleja 8 916 45.8 45.8 100.0
TOTAL 1999 100.6. 100.0
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CRUCE: RR-RAZON POR LA QUE RETRATA EL PAIS (COL)

RAZ-RAZON POR LA QUE LA PELICULA LE GUSTO

Accibn Suspenso  Realidad  Violencia Horror Amor Humor Ficcién Drama Aspectos
Aventura trama del pafs maldad - terror sentimiento  comedia fantasfa muerte técnico
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 Total
1 2 1 3
Accién, aventura  66.7 333 1.1
1.5 25.0
) 4
3 21 1 6 1 1 2 1 3. 6 52
Realismo historia ~ 40.4 19 11.5 1.9 19 38 1.9 58 1.5 19.0
162 333 333 25.0 42 20.0 143 11.1 54.5
1.7 4 22 4 4 a 4 1.1 22
4 20 1 1 5 9 3 2 10 58
Violencia-maldad  34.5 17 1.7 8.6 15.5 52 34 17.2 21.2
154 333 100.0 27.8 37.5 30.0 28.6 370
7.3 4 4 1.8 33 1.1 N 36
6 1 2 1 4
Amor, sentimiento  25.0 50.0 - 250 1.5
8 20.0 37
4 a 4
7 2 1 3
Humor, comedia  66.7 333 1.1
1.5 42
N 4
9 1 1 2
Drama, muerte 50.0 50.0 N
8 3.7
4 . 4
11 2 2
Actuacién 100.0 7
15
i
12 4 1 1 1 8
Moral, valores - 50.0 12.5 12.5 12.5 2.9
31 42 10.0 37
1.5 4 4 4
17 77 1 7 2 12 2 4 1 5 142
Noreflejaal pais 542 a 49 14 85 1.4 28 77 35 51.8
592 333 389 50.0 50.0 20.0 571 40.7 455
28.1 4 26 7 44 Vi 1.5 40 1.8
Column 130 1 18 4 24 10 7 27 11 274
Total 474 1.1 4 6.6 15 8.8 36 26 9.9 40 100.0
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bierto en la encuesta y el anélisis de
los textos filmicos), hablaba de acti-
tudes presentes en otros 4mbitos de
accién con trasfondos similares de
-sentido simb6lico-imaginario. Que-
débamos asf en condicién de radica-
lizar nuestra interpretacién tedrica
en el cuarto y tltimo nivel del an4li-
sis, previsto para ahondar en la com-
plejidad de los procesos en que se
gestan las identidades culturales.

3. Radicalizaci6n de la interpre-
tacién hermeneiitica sobre las fun-
ciones de larecepcién cinematogra-
fica; tramitar conflictos imbricando
modernizacién y memorias colecti-
vas abisales.

Conjeturas sobre vigencia de al-
gunas tradiciones ancestrales nues-
tras, v.gr. lo cruel, lo chamaénico, lo
alucinogénico, lo antinémico, lo uté-
pico, etc., imbricado con la éticay la
estética del dolor, de cuiio catélico.
Propondriamos que se trata de un
sujeto-espectadoren complejisimare-
laci6n de entrega y agresividad hacia
«lo otro», por la «crueldad» (Cfr. A.
Artaud) de todo su proceso de identi-
dades; nuestro encuentro con Occi-
dente siempre fue y ha sido un some-
ter a tensién extrema nuestro organis-
mo psicosocio-cultural, forzando
nuestro ser a un constante «dejar de
ser» de miltiples direcciones, en con-
tinuos ritos de pasaje», en continuas
«técticas» y «resistencias». Este pro-
ceso entrafia obvias actitudes «gra-
ves» y «parad@jicas» que exacerban
la naturaleza dialéctica propia de lo
simbélico-imaginario y su necesaria
trascendencia, porque no se resuelve
ni en un aferrarse a una tradicién
estética, ni en una asimilacién pacifi-
caalaracionalidad instrumental con-
sumista. Porello, la «espectaculariza-
cién» del mundo entre nosotros se
vuelve un espacio cultural donde se
ejercita esa «mirada cruel», mestiza,
hecho que comprueban otros fené-
menos culturales masivos (v.g. la te-
lenovela, el fiitbol, los periédicos
amarillistas) y que el cine pone en
evidencia. Es licito pensar que las
propiedades narrativas de este medio
lo hacen una especie de «concentra-
do» cultural para la «crueldad» de la
mirada espectacular, distinto al dis-
curso televisivo y de prensa.

El sentido que puede tener esa
actividad simb6lico-imaginaria con
relacién a los dilemas de la cultura
occidental, teniendo en cuenta que
grandes campos de nuestra vida so-
cial se movilizan con ella (v.g. lo
hiperbélico y lo apotedsico de nues-
tra vida cotidiana; las intensidades
delincuenciales y violentas; y, en
general, nuestros «excesos»), son sin
lugar a dudas, causa de tragedias y

‘dolores infinitos, pero podrian tam-

bién llegar a sei un potencial parala
«re-espiritualizacién» de la historia
cultural, en la medida en que existen
vastas zonas de conciencia por fuera
delsentidode lainstitucionalizacién,
es decir, son recursos de energia
simbélica. o
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RESUMEN

Este texto forma parte de una investigacion
de mds largo aliento: "La Industria
Videogrdfica en Venezuela. Aproximacién
a los hdbitos de videoconsumo" (UCV,
1994). Aqut, la autora nos presenta

la industria del video en el dmbito
nacional. Aparte de presentarnos

la tenencia de equipos de video, aborda
también las empresas que trabajan
actualmente en el sector, distribuidoras
de hardware y software de video,
compapiias de traduccion y subtitulacién
de peliculas y la comercializacién

de videocassettes pregrabados, a través
de clubes de alquiler. Igualmente,

nos ofrece las alternativas que se abren
al usuario desde la nueva tendencia del
negocio televisivo.

This text is a part of a larger research
from a wider horizon: "The Videographic
Industry in Venezuela. An approximation
to the videoconsumism habits" (UCV,
1994). The author presents here the video
industry in the national circuit. Besides
the presentation of the ownership of video
equipment an aside, she studies

the companies that actually work

in the sector, it means, video hardware
and software distributers, translation

and film subtitling companies

and the commerce of rent pre-recorded
videocassettes. The author takes also a view
to the options that are actually open

for the user, according with the tendency
of the television business. ’

La ﬁ[ﬁJSFfﬁé}
videografica
Venezuyela

Maria A. Valbuena

enezuela fue uno de los pri-
meros mercados de Latinoa-
mérica penetrados por la in-
dustria del video. Signada en sus
comienzos por el contrabando y la
pirateria, la industria videogréfica

" nacional sufri6 posteriormente un

proceso de reordenamiento y paso a
lalegalidad, si bien algunas irregula-
ridades persisten.

Para 1994 no existfan estudios
sobre laindustria del video en Vene-
zuela, por lo que la presente investi-
gacién constituy6 unintento de mos-
trar al lector el panorama nacional
hasta esa fecha.

1. ANTECEDENTES

1.1. La entrada de la television
a color

La televisién a color entré en
nuestro pafs durante el gobierno de
Luis Herrera Campins mediante el
Decreto N° 315 del 4 de octubre
1979. Tal Decreto establecia el sis-
tema de transmisién a color NTSC-
M, que regia en Norteamérica. Esta
decisién se bas6 en las recomenda-
ciones de una Comisi6én enlacual no
estuvieron representados los orga-
nismos relacionados con la culturay
la educaci6n, ni la Superintendencia
de Inversiones Extranjeras, aunque
los argumentos esgrimidos por di-
cha Comisién se fundamentaban en
criterios de orden cultural, educati-
vo, geopolitico, tecnolégico € indus-
trial.

La adopci6n del sistema NTSC-
M fue favorecida por el sector priva-



do de la televisién en Venezuela y
obedeci6 principalmente a factores
de orden econ6mico y politico. El
sector privado habia realizado gran-
des inversiones de hardware bajo la
férmula norteamericana (aproxima-
damente S0 millones de bolivares ),
y ya existia en el pais un parque de
400 mil televisores a color bajo esa
f6rmula. Por su parte, las transnacio-
nales de la informacién ejercieron
presién a través de sus agentes inter-
nos. Entre los factores de orden po-
litico estaban la promesa electoral
del Presidente Luis Herrera Campins
y el hecho de que varios paises del
Pacto Andino (Colombia, Ecuadory
Perti) ya habian adoptado tal siste-
ma.

1.2. La explosién videografica

La entrada de la TV a color en
Venezuela signific6 la explosién de
los aparatos de video: videograbado-
res, videotocadiscos, videojuegos, etc.

La utilizacién del video bajo el
formato de cassette 3/4" se ubica a
partir de 1974, pero no fue sino hasta
finales de la década de los °70 y
comienzo de los *80 cuando esta
tecnologia se hizo popular.

El pais experimentaba para ese
entonces unabonanzaeconémicaque
comenz6 en 1973, cuando la cotiza-
cién del barril de petrleo alcanz6
los 38 délares. Este aumento produ-
jo un incremento de las exportacio-
nes petroleras y el consecuente incre-
mento en la captacién de délares,
con lo cual aument6 el poder adqui-
sitivo. Dentro de esta situacién sur-
gi6unaclase adineradaconunafuerte
inclinaci6én consumista, que viajaba
a los Estados Unidos en busca de
objetos de lujo y bienes inmuebles.
Era la época del «ta’ barato», como
se denomin6 popularmente.

Entre 1975y 1984 se importaron
aproximadamente 481 mil videogra-
badores. En 1982 entraron al pais
184.078 aparatos. Para 1983 la im-
portacién disminuyé considerable-
mente debidoaladevaluaciéndeese
afio, registrandose una cifra aproxi-
mada de 32 mil. En 1984 continu6 el
descenso, calculdndose laentradade
videograbadores en 12 mil, con un
repunte en 1985.

" Enrelacién al mercado de video-
cassettes, desde 1974 hasta 1984
entraron al pafs 12.378.434 cintas de
video por via de importacién. La
gran.demanda existente dio lugar a
que se consolidaron en el pais em-
presas productoras de videocassettes
virgenes.

Para 1987 existian dos empresas
encargadas de la fabricacién de estos
productos: Tuwestca, perteneciente
al Grupo Emincay principal provee-
dora de 3M, y Video Plastic, del
consorcio Yamin y primer eslabén
de 1a cadena de empresas del grupo.

Nyto, el videocassette de Yamfn,
era hecho en el pafs en un 65%; s6lo
la cinta magnética (marca Agfa) era
importada. El cassette fue lanzado
por Video Games para ser utilizado
enlos formatos Betay VHS. E195%
de 1a produccién de Nyto estaba des-
tinada al pregrabadoy el 5% restante
se comercializaba al detal.

Por su parte, la empresa 3M do-
minaba el 80% del mercado. E120%

_ restante se repartia entre Nyto y va-

rias marcas importadas (Sony, Ma-
xell, Fuji, Panasonic).

La fabricacién del videocassette
consta de 3 etapas:

1. La inyeccién, mediante moldes

especiales, de las piezas compo-

nentes del cajetin que protege la

cinta.

El ensamblaje de las partes.

3. El embobinado'de la cinta en el
cajetin.

La operaci6n se realiza en una
cdmara hermética para evitar que
durante el proceso la cinta magnéti-
ca recoja polvo, grasa o cualquier
otra sustancia contaminante.

1.3. Pirateria

Con el surgimiento del mercado
videogréfico en Venezuela aparece
lapiraterfa. Los videograbadores eran
importados por particulares desde
Estados Unidos junto con las cintas
grabadas de la TV de ese pais. Las
im4genes venian con mensajes co-

merciales y estaban en inglés, incon-

veniente que fue superado efectuan-
do las grabaciones en Puerto Rico.
Posteriormente las pelfculas eran
grabadas secretamente en los cines
desde la caseta de proyeccién. El

sistema adquiri6 refinamiento y las
cintas de 35 mm. fueron copiadas a
través del telecine y pasadas al siste-
ma U-Matic.

Luegose procedié alacomprade
los originales de las peliculas para
copiarlas grabando de una cinta a
otra mediante videograbadores, sis-
tema que persiste en la actualidad.

Las compaiifas productoras nor-
teamericanas firmaron un convenio
para reproducir ellos mismos las
filmaciones a videocassettes con el
objeto de acabar con las grabaciones
inescrupulosas, ya que estas afectan
tanto a las grandes transnacionales
que participan en el negocio de la
cinematograffa como al sector crea-
tivo (autores, compositores, guionis-
tas, directores, etc.) debido a la vio-
laci6n de sus derechos intelectuales,
la infraccién de la integridad de la
obra y la remuneracién econémica
necesaria.

En 1981 existia en Venezuelaun
parque de 250 mil videograbadores,
asf como 4 mil titulos comerciales a
disposiciéndel consumidor, cifraque
resulta sorprendente si se considera
que oficialmente no existfa mercado
videografico. Las pérdidas de las
corporaciones de videogramas en el
pafs a causa de la piraterfa se calcu-
laron ese afio en unos 20 millones de
dolares.

Las empresas Metro Goldwyn
Meyer, Columbia Pictures, Paramo-
unt, Walt Disney Production, Twen-
tieth Century Fox, Warner Bros.,
Universal, United Artist, Video
Magnetic y Warner Communication
Inc., a través de la Motion Pictures
American Association (MPAA), in-
trodujeron un nivel acusatorio con-
tra un grupo de videopiratas por fal-
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“sificacién de marcas. Estos forma-
ron la Asociacién Venezolana de
Comerciantes de Video y Sonido
(AVEVISO), cuyo principal objeti-
vo fue el de defenderse de los cargos
hechos en su contra.

La demanda originé el decomiso
de 30 mil peliculas y un juicio que

duro 3 afios, al término de} cual el
Tribunal de Instruccién determiné
que nohubo delito alguno. Los video-
piratas fueron demandados entonces
civilmente para que convinieran en
pagar, en lo sucesivo, los derechos
de autor correspondientes. .

En 1982 el Juzgado Décimo Ter-
cero en lo Penal dictaminé una sen-
tencia en la que se declaraba como
delito la reproduccién de obras im-
presas encintas cinematograficascon
una sancién impresa en el articulo
105 de la Ley -sobre Derecho de
Autor.

Con el paso a la legalidad de las
distribuidoras el producto adquiri6
nuevas caracterfsticas relativas tan-
to a la calidad de grabacién como de
los cajetines y calcomanias de iden-
tificacién.

Para 1987 el mercado negro en
Venezuela se habfa reducido a un
40%. Las autoridades propiciaron
formas directas e indirectas destina-
das a restringir la importaci6n de
hardware y software video: ademas
del impuesto aduanero del 1%, el
video pas6 a ser considerado un pro-
ducto de lujo y dejé de recibir d6la-
res preferenciales.

1.4. Distribuidoras de videogramas

Luego de la crisis del 83 comen-
206 la etapa de reconversion del mer-
cado videografico nacional, confor-
méndose empresas distribuidoras que

[COMUNICACION?

comenzaron a operar bajo licencia
de las comercializadoras norteame-
ricanas.

La primera firma de video legal
en el pafs fue CRR, una asociacién
de productores venezolanos forma-
da a finales de la década de los *70.
Posteriormente aparecieron Video-
teka y El Bitho, encabezadas por
Lorenzo Rodriguez y Kenneth Na-
vas, respectivamente. Casi simult4-
neamente surgié Super Video PL, de
Pablo Lanz. Més tarde nace Video-
show, de Leén Zenguin en sociedad
con Gonzalo Ulivi. _

Para 1982 una de las empresas
mds activas en el mercado venezola-

no era Video Cinema, de Antonio

Camejo, la cual introdujo en el pais
el sistema Betamax que alcanzé una
participaci6n enel mercado del 85%,
dejando el 15% restante al sistema
VHS. La empresa de Camejo intro-
dujo ademds los videojuegos de Ata-
ri, Mattel y Activision; el videoto-
cadiscos 6ptico de Pioneer y los tele-
visores de proyeccién de pantalla
amplia de la misma firma, as{ como

los de Kloss y Advent. Asimismo

abri6 el primer videoclub en Caracas
durante 1978. Video Cinema erala
responsable de la distribucin de las
peliculas de la 20th Century Fox,
Times Inc. y otras grandes corpora-

“ciones de la industria de software y

posefa plantas propias de grabaci6n
para la reproduccion de los casset-
tes.

Sin embargo, la primera firma '

que trajo a Venezuela alos «majors»
o grandes estudios norteamericanos
fue Blancic Video, mediante la aso-
ciacién del grupo ADB Video con
Cinema International Corporation
(CIC), el consorcio de comercializa-
cién internacional de Paramount

_Pictures y Universal Studios.

Surgieron luego Video Games

de Venezuela, Hollywood Video y

Euroamérica Video (perteneciente
al grupo Yamin), Video Rodven,
Gran Video y Videos de Venezuela
(grupo Rodven), Videorama Stereo
(1BC), Video Express (posterior-
mente Videovisién), Selec Visién
Home Video y Video Show.

Para 1987 eran 12 las distribui-
doras legales que funcionaban en el

pais. El promedio de lanzamiento

erade casi 100 titulos mensuales, de

los cuales 27 correspondfan al grupo -
Rodven, 20 al grupo Yamin y 12 a

Blancic Video.

" 1.5. El consumo de video

El Ministerio de Informacién y
Turi$mo (actualmente la OCI) reve-
la en su Informe Estadistico de la
Comunicacién Social en Venezuela
de 1981 que a nivel nacional el 83%
de la poblacién tenia un televisor en
el hogary entre €1 24% y 38% poseia
un aparato a color. En Caracas, el
97% posefa televisor y entre 53% y
64% lo tenfa a color. La posesién de

.videograbadores alcanz6 el 16% en

Caracas y el 6% a nivel nacional. Se
calculaba que para ese afio existfan
250 mil videograbadores instalados
en todo el pafs.

Otro estudio realizado por ese
ministerioen 1983 revelé queel 27%
delapoblacién encuestadaen el drea

" metropolitana de Caracas.posefa un

videograbador, cifra que a nivel na-

. cional alcanzaba un 17%. °
Por otra parte, una investigacién

realizada en 1982 por Marval en
Caracas que involucraba 16 usuarios
de videocassettes (divididos en 25
familias); 5 compaiiias representan-
tes de las casas distribuidoras de la
tecnologfa video en el mercado in-
terno venezolano y expertos en la
utilizacién de las técnicas de video
dentro del marco de lo televisivo,
arroj6 los siguientes resultados:

-« Eluso del video més desarrolla-
do para la época ¢ra el domésti-
co, introducido y popularizado
por la Sony Corporation (reco-

- nocida por el 100% de los entre-
vistados como la mds avanzada
tecnologia en videocassettes).

¢ Este medio tendia a desplazar la
atencién dada a otros como el
cine y la TV, gracias a su capaci-
dad técnica para grabar y repro-
ducir programas y/o peliculas
propias de la produccién cultural
delasindustrias cinematografica
. ytelevisiva.
» El videograbador era considera-
do un simbolo de estatus social.
» El videograbador introdujo cier-
tos cambios en la utilizacién del



tiempo libre de los venezolanos,

gracias a su promocién de uso

como «cine en su casa», (MAR-

VAL: 1982)

En 1984 existian 750.000 video-
grabadores, uno por cada 25 habi-
tantes y uno por cada 4 receptores de
TV, segtin estimaciones del Minis-
terio de Fomento.

En 1986 y tomando como base el
ndmero de familias en Venezuela
(més de 3 millones) uno de cada
ocho hogares poseia un videogra-
bador. El 15% de las familias tenfa
dos aparatos y un célculo total indi-
caba que existian 425 mil familiasen
Venezuela que posefan equipos de

. video.

Una investigacin realizada ese
aiio en Caracas por Fringuelli en 200
hogares arro)6 los siguientes resulta-
dos:

* Las personas entre 45 y 54 afios
registraron mayor posesién de
aparatos de videograbacifn
(50%) y los j6venes entre 18 y 24
afios el menor porcentaje.

* Lo hombres utilizaban mds el
aparato (94%) que las mujeres.
Losindividuos entre 45y 54 afios
lo usaban casi todos los dias
(76%), mientras que las personas
entre 25 y 34 aiios dijeron usarlo
de vez en cuando (100%).

* El uso preferencial era ver peli-
culas alquiladas (71%), contra
grabar programasdelaTV (29%).

« Eltiempopromediodeusoerade
2 horas (84%). Las personas en-
tre 45 y 54 afios los usaban un
promedio de 2 horas (100%),
mientras que los j6venes entre 25
y 34 llegaban a usarlo 4 horas
(14%).

¢ El horario acostumbrado dé uso

erade 8a10p.m. (45%), seguido
por las horas de la tarde (36%).
El domingo era dia de mayor uso
(36%).

* El40% de los entrevistados pre-
firi6é poseer un videograbador que
ir al cine. El 35% prefirid ir al
cine y el 25% se inclin6 por am-
bos medios.

1.6. Primeros videoclubes
El proceso de legalizaci6n y reor-
denamiento del mercado trajo consi-

golareubicaci6n de los puntos de ven-
tay alquiler de cintas enlacercanias de
sus mercados naturales y su conver-
si6n en verdaderos clubes de video.
El sistema predominante era el

“de cambio, en el cual el cliente com-

praba una pelicula y luego la cam-

biaba por otra, pagando una tarifa -

por cada ¢cambio.

En septiembre de 1985 se inau-
gur6 en Caracas la tienda Flamingo
Shop, la primera en el pais con siste-
ma de suscripcién. En esta modali-
dad el usuario pagaba inscripci6n y
una cuota mensual con el derecho a
ver todas las peliculas que quisiera.
Sin embargo, este sistema no tuvo
mayor €Xxito.

Posteriormente, el alzade los pre-
cios de los videocassettes como con-
secuencia de las medidas que afecta-
ron a las importaciones obligé a las
tiendas y clubes de video a adoptar el
sistema de alquiler.

Para 1986 se calculaban 700
videoclubes en todo el territorio na-
cional, el 56% de los cuales se encon-
traba en Caracas, siendo muchos de
ellos kioscos, supermercados y far-
macias. Las cadenas de videotiendas
existentes eran: Video Color Yamin,
Unifot, Supervolumen y Discotiendas
Maraury (ahora Disco Center).

Sin embargo una investigacién
realizada ese afio por: Fringuelli en
Caracas a 200 usuarios de videocas-
settesrevel6 que el 68% de los entre-
vistados no estaban afiliados a nin-

- gun videoclub y consegufan las cin-

tas a través de familiares y amigos.
Por otra parte, las mujeres utilizaban
mis este servicio que los hombres y
los individuos entre 25 y 34 afios
eran los que asistfan a ellos con mds
frecuencia.

2. SITUACION ACTUAL

Si bien en un principio el merca-
do del video goz6 de ampliatecepti-
vidad entre el puiblico venezolano,
luego se vio reducido a los niveles
socioeconémicos A, B y C. Segin

Peter Cernik, presidente de la Fede- .

racién Latinoamericana y de la C4-

‘mara Venezolana que agrupa a ese

sector, 1990 fue el afio que arroj6

que la depresién de los tres afios
anteriores habia provocado una re-
duccién del parque de clientes de
aproximadamente un 30%.

Para ese afio se calculaba la exis-
tencia de unos 450 mil aparatos, lo
querepresentabaunapenetraciéndel
14% en el territorio nacional, inclu-
yendo el 27% de presenciaen el 4rea
metropolitana de Caracas. El incre-
mento fue de apenas del 1% en rela-
ci6n a 1989, segiin sondeos de DA-
TOS C.A.

La situacién de 1991 y 1992 en
cuanto a la tenencia de equipos de
video puede apreciarse en el cuadro 1.

Puede observarse que latenencia
de equipos de video{(cdmaras, video-
grabadores, etc.) alcanzaba apenas
un 16%, lo que demuestra el reduci-
do grupo que tiene acceso a esta
tecnologia.

2.1. Distribuidoras de equipos
de video '

En cuanto a las compaiifas distri-
buidoras de hardware, el mercado de
audio y video en Venezuela se en-
cuentra inmerso en una lucha entre
el comercio formal e informal y no
existe hasta la fecha ningtin estudio

" que determine la realidad del mis-

mo.

Para 1992 los equipos de video -
-junto con los de sonido, los compu-
tadores personales y los electrodo-
mésticos menores- eran importados
en més de un 80%. En 1993 la parti-
cipacién estimada de las distintas
empresa en el mercado era la si-
guiente (ver cuadro 2).

El cuadro muestra a Sony como
lider absoluto, pero ahora con el for-
mato VHS, ya que Betamax no tiene
mas demanda en el mercado venezo-
lano como parte del proceso de des-
aparicién que sufre este formato a
nivel mundial. En segundo lugar se
encuentra Panasonic, cuyos equipos
son mds econémicosquelosde Sony.
Esta marca vende anualmente alre-
dedor de 140 mil televisores, 50 mil
VHS y aproximadamente 10 mil c4-

- maras de video. También destaca el

tercer lugar ocupado por Samsung,
de apenas dos afios en el mercado y
comercializada por Novatronic, em-

mayor indice de recuperaci6n, ya IRhSiiahisiasasinl presa perteneciente al grupo Cisne-
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ros. Otro dato interesante es el 9% de
participacién que tienen otras mar-
cas, lo cual dauna idea de la existen-
cia de un mercado paralelo que no
s6lo se nutre de marcas conocidas,
sino también de otras poco nombra-
das y de efimera comercializacion.
Estos productos llegan desde Miami
y Panam4 y, segtin los representan-
tes de las grandes marcas, ocupan
entre el 20% y el 40% del mercado.
Segiin Oscar Cabrices, presidente de
Inversiones Telesound, compaiifa
con més de 10 afios dedicada a la
importacién de productos electréni-
cos, la cifra lleg6 a alcanzar el 70%
en 1992. Sinembargo, reconoce que
esta situacién ha cambiado radical-
mente desde que se inici6 la politica
de aperturaeconémicaque trajocon-
sigo la disminuci6n de los aranceles,
'yaque las ganancias se rédujeron del
30% a apenas un 12% 6 10%.
" Segtin Cabrices, el mercado pa-
ralelo puede dividirse en cuatro gru-
pos: ’
¢ Grupo 1: Conformado por aque-
llas personas que trabajan en pe-
queiias oficinas y que viajan es-

poradicamente al exterior, sinte-

ner continuidad en la atencién de
sus clientes.

*  Grupo2: Integrado por pequefias
compaiifas que no poseen una
lineade articulos definidos y s6lo
pueden satisfacer un mercado
local. ’

» Grupo 3: Representado por ven-
dedores que tienen contactos con
las distribuidoras locales, son
constantes consucarteradeclien-

tes y abastecen las zonas donde
no llegan las grandes marcas.

» Grupo 4: Donde se ubican las
empresas con volimenes supe-
riores de ventas, mejor organiza-
das, con cobertura para todo el
pafs, garantia para sus produc-
tos, talleres autorizados para re-
paraciones y un mayor respaldo
juridico.

" Por su parte, las grandes empre-
sas han hecho frente a los paralelos
mediante estrategias de mercadeo
sustentadas en la garantiay servicios
que ofrecen a sus clientes.

En cuanto a las tiendas de equi- .

poselectrénicos, el mercado es com-
plejo: hay muchos participantes, al-
gunos de ellos poco conocidos pero
con ventas muy altas. Destacan las
tradicionales tiendas con ventas a
crédito y de contado, tales como
Gonzdlez y Bolivar, Imgeve y La
Liberal. Entre las tiendas especiali-
zadasenelramofiguran Electroshop
y Supervolumen, que incluso han
abierto tiendas por departamentos
(divisién de video, audio, hogar, elec-
trénica portdtil, etc.).

" Los precios de los videograba-
dores van desde 24 mil hasta 230 mil
bolfvares. Entre los productos desti-
nados al videoentretenimiento en el
hogar lanzados recientemente desta-
ca el Home Cinema, conjunto de
televisién, videograbador y equipo

- musical integrados en un solo centro
de entretenimiento. También estd el

televisor The One, de Panasonic, que-

transmite en 750 lineas, y el Multi
Laser Disc Player de la misma mar-

CUADRO1
EQUIPOS DE VIDEO EXISTENTES ENTRE EL TOTAL DE FAMILIAS
A NIVEL NACIONAL 1991-1992

1991: Familias: 4.191.200 1992: Familias: 4.332.200

Aparatos Porcentaje
Aparatos de TV 89%
TV acolor 71%
Equipos de video 16%

Fuente: DATOS, C.A. Revista Publicidad y Mercadeo, N° 386, 15 de Abril de 1993, pig. 23.

ca, compatible con 5 tipos de discos
6pticos (12, 8, 5 y 3 pulgadas) tanto
musicales como de video, que per-
mite disfrutar ademds del sistema
Karaoke, en el cual el usuario puede
cantar sobre una pista sonora.

2.2, Distribuidoras
de videogramas

En cuanto a la distribucién de
software video las empresas m4s im-
portantes en Venezuela son: Blancic
Video, las distribuidoras del grupo
Rodven y Videorama Stereo. Ellas
representan alos «majors» o grandes
estudios cinematograficos y a nivel
nacional estdn ligadas a sectores co-
municacionales poderosos del cine,

CUADRO 2
PARTICIPACION
EN EL MERCADO (1993)

Marcas . Participacion %

Sony 40% .
Panasonic 20%
Samsung - 14%
Philips . 8%
Sharp-Cetronic 9%
CETECO

Otras 9%

Datos estimados porlarevista Pu-
blicidad y Mercadeo en base a
entrevistas realizadas (N° 386, 15
de abril de 1993, p4g. 33).

CUADRO 3
PARTICIPACION
EN EL MERCADO (1992)

Mt A e e

Distribuidora  Porcentaje

Blancic Video 32,0%
Vene Vista 24,7%
Videorama Stereo  22,0%
Video Rodven 9,0%

Gran Video, Inter-

video, Love Video 5,3%
Videos de Venezucla 4,8%
Action Video 1,3%
Otras 0,9%

Datos suministrados porCAVEVI




la televisi6n, la radio y la industria
disquera.

Estas distribuidoras, junto a Ac-
tion Video y el circuito de salas de
exhibicién Cines Unidos, conforman
la Camara Venezolana de Producto-
res y Distribuidores de Videogramas
(CAVEV]).

Otras distribuidoras que funcio-
nan actualmente dentro del marco
legal son: Video Movies, Mexivideo,
Video Games de Venezuelay Holly-
wood Video. .

Entre las empresas que distribu-
yenmaterial pornografico se encuen-
tran: Romy Video, Vista Video, Vi-
deo Master, Video Platinum, Video
Emotions, Dogs Films, Distribuidora
Tecno Video (DTV) y Weekend Vi-
deo Show. Los distribuidores de este

tipo de films raramente pagan los

derechos de autor correspondientes,
comprando los master al mejor pos-
tor y reproduciéndolos luego para su
distribucién, faltando asf ala norma-
tiva legal.

En 1992, la participacién'de las

distribuidoras legales en el mercado-

videogréfico fue la siguiente (ver
cuadro 3). - : o

Ese afio las principales distribui-
doras lanzaron un total de 572 titu-
los, repartidos como sigue: Grupo
Rodven, 192; Blancic Video, 180;
Videorama Stereo, 180 y Action
Video 20.

Segin Humberto Arria, Presiden-
te de la Cdmara Venezolana de Pro-
ductores y Distribuidores de Video-
gramas (CAVEVI), el crecimiento
de 1a industria videogréfica en 1993
se calculaba en un 27% a 30%. Para
los integrantes de la Cdmara el mes
de septiembre fue récord de ventade
todos los tiempos, llegando a las
25.600 unidades vendidas.

La industria’ videogréifica se ha
beneficiado con la situacién politica
que vive el pafs: hay més inseguri-
dad, el costo del cine se haelevadoy
la gente se inclina por la tranquilidad
de su hogar y la economia del video.

Por otra parte, Arria asegura que
la existencia de nuevas alternativas
en la television venezolana (antenas
parabdlicas, televisién por suscrip-
cién) no ha afectado a la industria,
aunque los detallistas experimenta-

ron una baja sensible en sus transac-
ciones en 1990, cuando surgieron
estas tecnologfas.

Cadadistribuidora cuentaconun
cuerpo de vendedores que visitanlos
clubes de video mensualmente para
ofrecer los titulos nuevos. Las zonas
de mayor colocacién nacional son,
en orden de importancia: zona me-
tropolitana de Caracas, zona central,
zona zuliana, zona occidental y zona
oriental.

Segun el Proyecto de lareciente-
mente aprobada Ley Especial de
Cinematografia Nacional, los distri-
buidores deberan obtener del Centro
Nacional de Cinematografia un cer-
tificado que les permita comerciali-
zar sus productos, tal como reza el
Articulo 41 del Titulo V, De las
certificaciones de la obra cinemato-
gréfica:

«Para la venta o alquiler de
videogramas en el territorio nacio-
nal se requerird el Certificado de
Distribucién que para tales efectos
expedir4 el Centro Nacional de Ci-
nematografia, el cual otorgard dicho
certificado tinicamente al titular de
los derechos de explotacién comer-
cial del videograma objeto de la co-
mercializacién.»

Las sanciones correspondientes
a la violacién de este articulo se
expresaen el Articulo 55, Titulo VII,
de la misma ley:

«El Centro Nacional de Cinema-
tografia deberd imponer multas a
quienes distribuyan, difundan, ven-
dan, arrienden o faciliten las opera-
ciones para la comercializacién de
videogramas de obras cinematogra-

ficas nacionales o extranjeras sin ha-

ber obtenido el Certificado de Distri-
bucién, establecido en el articulo 41

de esta Ley. Las multas serdn de un |(SOIIVNITGLYd o)1

monto equivalente a diez (10) veces
el mayor del valor de una unidad
similar legalmente comercializada,
por cada unidad vendida, arrendada
o comercializada de cualquier for-
ma; asf como también por cada uni-
dad que el fondo de comercio o la
persona juridica o natural posea, sin
el referido Certificado de Distribu-
cién.

En caso de reincidencia la multa
serd el doble de lo especificado en
este articulo y se podrd ordenar el
cierre temporal del establecimiento
hasta por seis meses. La segunda
reincidencia, en caso de dolo, aca-
rrear4 su cierre definitivo.

El Centro Nacional de Cinema-
tograffa deberd ordenar el decomiso
delos videogramas comercializados
sin el Certificado dé Distribucion,
los cuales quedardn a la orden del
Tribunal que conozca del proceso
correspondiente y la destruccién de
aquellos comercializados sin los res-
pectivos derechos, previa decisién
judicial.»

Asimismo, el Articulo 57 extien-
de la sanci6n a «las personas natura-
les o juridicas, sujetos o no de la
presente Ley, que presten su colabo-
racién para que las actividades cu-
biertas por la misma sean hechas en
violacién de lo preceptuado en su
articulado.» -

Pero, veamos acontinuacién cada
una de las distribuidoras en detalle.

2.2.1. Grupo Rodven
El grupo Rodven, de la Organi-
zacién Diego Cisneros (ODC), co-
mienza a funcionar en 1984 con tres
compaiifas: Video Rodven, Gran Vi-
deo y Videos de Venezuela. Poste-
riormente, y en orden cronoldgico,
se crearon las empresas Intervideo,
Vene Vista (1989) y Love Video
(1993). Actualmente, los derechos
de distribucién de cada compaiiia
son los siguientes:
¢ Video Rodven: Warner Home
Video (abarca Warner Bros. y
United Artist).
¢ GranVideo: CAN, Turner Home
Entertainment, sellos indepen-
dientes nacionales y extranjeros.
e Videos de Venezuela: 20th Cen-
tury Fox, sellos independientes.



¢ Intervideo: Columbia-Tri Star.
* Vene Vista: Walt Disney Produc-

tions y sus filiales Touchstone y

Hollywood Pictures.

* Love Video: Play Boy Home Vi-
deo.

Cada compafifalanza al mercado
mensualmente entre 3 y 8 titulos.
Los productos tardan en salir 6 me-
ses 0 més a partir de su exhibicién en
cine, periodo conocido como «ven-
tana» en la jerga del medio. En el
caso de Disney y por contrato, los
films. salen un afio después de su
exhibicién en las salas, lo que es
aprovechado en gran medida por los
videopiratas. Por otra parte, los pro-

_ductos de Vene Vistay Love Video
disfrutan de venta directa, mercado
en el cual Rodven es lider.

La empresa posee una planta en
Cagua donde realiza el copiado de
las cintas (de 3/4 y 1 pulgada a 1/2
pulgada). Los cascos con la cinta
lider son comprados y rellenados de
acuerdo a la duracién de cada film,
sin que haya desperdicio de cinta.
Rodven cuenta adem4s con un de-
partamento que se encarga del dise-
fio de las cajas.

En cuanto al doblaje y subtitula-
ci6n de las peliculas, el panorama es
diverso. Las peliculas de Disney vie-
nen de la casa matriz dobladas al

espafiol, mientras que las de Play .

Boy son dobladas en el pafs por la
empresa Lipsync Video. Las pelicu-
las de Warner, por su parte, vienen
en su mayoria subtituladas desde
México. Para el resto de 1a produc-
ci6n Rodven dispone de un cuerpo
de traductores y, dependiendo del
volumen de trabajo, contrata los ser-
vicios de alguna de las empresas del
ramo. :

Laspeliculas se promocionan me-
diante videocassettes para los deta-
llistas con avances de los titulos dis-
ponibles y material en el punto de
venta como afiches, méviles, dis-
plays, etc. Sise tratade los llamados
blockbusters o mega hits, se hace
publicidad por televisi6n a través de
Venevisién (Batman y El Guardaes-
paldas son ejemplo de ello). Las cin-
tas de Disney, por su parte, pueden
estar acompafiadas por calcomanias,
rompecabezas, prendedores, etc.

Las inversiones de la ODC en
medios de comunicaci6n se remon-
tan a 1960, cuando asumi6 la con-
ducciénde Venevisién. Actualmen-
te, la organizacién cuenta con las
siguientes empresas en el dreacomu-
nicacional (ademds de las ya men-
cionadas): Venevisi6n Internacional,
Televisién Latina y Global Tele-
vision Group.-Inc. (comercializado-
ras de las producciones de Venevi-
si6n); Cinemakity Videom6vil (post-
produccién de video); Televen, Ra-
dio Visién (circuito radiof6énico),
Rodven Discos (fabricante de vini-
les), Love Records (sello disquero),

Big Show (empresa de management °

y promocién), Disco Center (punto
de venta al consumidor), y Ameri-
catel Sistemas de Comunicaciones -
juntocon Motorola- (radiocomunica-
ciones). En el 4rea de informética
representan a la NCR Corporation,
Digital Equipment, Apple Computer
Inc., Status Computer y Fujitsu LTD.
En el 4rea de empresas conexas son
parte del Grupo Summa Sistemas,
Digimdtica y Plus Sistemas.

2.2.2. Blancic Video

Blancic Video surge en noviem-
bre de 1983, producto de la asocia-
ci6n del grupo Blanco y Travieso
con Cinema International Corpora-
tion (CIC). Laproducciénde Blancic
fue distribuida por el Grupo Yamin
durante sus primeros ocho meses,
luego de los cuales se separaron por
motivos estratégicos.

Actualmente la empresa comer-
cializa sus productos a través de dos
lineas: ADB" Video-y CIC. ADB

-Video (siglas de Antonio David Blan-

co) comercializalos films de produc-
tores independientes como DeLau-

| QO ILIeLXEIIN | rentiis Entertainment, Nelson En-

tertainment, Prisma, New World
International, Turner Home Enter-
tainment, New Line Home Video y
Hanna Barbera entre otros, ademds
de peliculas venezolanas. Cinema
International Corporation retine la
produccién de Universal y Para-
mount. De los 15 titulos mensuales
que lanzaBlancic almercado, 9 perte-
necen a ADB Video y 6 a CIC. Su
asociacién con CIC le permite sacar
en video los films 2 6 3 meses des-
pués de su estreno en las salas de
cine. )

Blancic también posee estudios
propios de grabacién, pero adiferen-
cia de Rodven compra los cassettes
virgenes. Las caritulas son diseifia-
das en la empresa siguiendo las di-
rectrices de los estudios. En cuanto a
la traducci6n y subtitulacién de las
peliculas, el 90% de ellas vienen
subtituladas desde Los Angeles; para
el 10%restante se contratan los servi-
cios de algunas de las empresas del
ramo.

Las peliculas se promocionan a
través de material en el. punto de
venta como cajas decorativas, afi-
ches, méviles, displays, etc. Ademas
existen dos publicaciones: Noti Vi-
deo, dirigido al usuario y Blancic
Express, dirigido al detallista. La
empresa cuenta con 500 puntos de
venta a nivel nacional.

Blancic estd incursionando en el
mercado de la ventadirectacon films
infantiles. El primer titulo para la -
venta de coleccién, Un cuento ame-
ricano: Faivel va al Oeste, sali6 al
mercado en septiembre de 1992. Pr6-
ximamente lanzard también video-
cassettes instructivos.

El grupo Blancoy Travieso es
poseedor de Cinematografica Blan-
cica, que junto a Metro Difra Fox
(MDF) domina la distribuci6n cine-
matogréfica del pafs. En 1993 la
Comisién Nacional de Telecomuni-
caciones (CONATEL) le otorgé a
Antonio Blanco una concesi6n para
lainstalacién en Caracas de un canal
de televisi6n por cable.

2.2.3. Videorama Stereo
Videorama Stereo surgi6 a fina-

les de 1985 con la novedad del soni-

do estéreo. Es parte del grupo de



empresas 1 Broadcasting Caracas
(1BC), fundado en 1984 y dedicado
en la actualidad exclusivamente alo
relacionado con medios de comuni-
cacion.

Videorama Stereo y Recordland
eran parte de la Distribuidora Sono-
gréafica (perteneciente al mismo gru-
po) hasta febrero de 1993, cuando se
fundé la Divisién Comercial, consti-
tuida por estas dos empresas y Sono
Industrial.

A diferencia de Blancic y Rod-
ven, Videorama no representa a los
grandes estudios en Venezuela, en-
cargdndose deladistribucion de pro-
ductores menores como Cannon
Group, Full Moon Productions, Tri-
mark Pictures, American VideoFilm,
entre otros. Eneste sentido, sus com-
petidores directos son la distribui-
dora Action Video y el sello ADB de
Blancic. .

El copiadode las cintas se realiza
en la planta que la empresa tiene en
Barquisimeto, para lo cual se utili-
zan videocassettes virgenes impor-
tados. Adem4s posee un cuerpo de
traductores encargados del doblaje y
1a subtitulacién de las peliculas.

Hasta junio de 1993 esta distri-
buidora sacaba un promedio de 15
titulos mensuales, pero a partir.de
julio de ese afio y hasta la fecha la
cifra aument6 a 18 titulos. La «ven-
tana» es usualmente de 1 mes, aun-
que a veces salen en video al mismo
tiempo -e incluso antes- qué en el
cine. Por otra parte, la serie Expedi-
cién constituye el inico producto de
venta directa.

Los films se promocionan prin-
cipalmente a través de avances en

otras peliculas y de material publici-
tario en el punto de venta. Ademds
cuenta con una publicacién mensual
destinada al usuario llamada Mar-
quesina, en la cual se anuncian los
estrenos del mes. Tal publicaciéndejé
de salir en julio de 1993 y se enfrenta
en la actualidad a un cambio de for-
mato. Videorama cuenta con aproxi-
madamente 400 puntos de venta en
todo el territorio nacional.

Otras compaiifas adscritas al gru-
po 1BC son: Radio Caracas Televi-
si6n; Telearte (estudios de graba-

cién y post-produccién); Proyeccio-

nes Orinoco; Academiadel Cine y la
Televisién C.A.; Macanao Films
(produccién cinematogréfica); Dis-
tribuidora Sonogréfica; Recordland
C.A. (Puntos de venta al pdblico);
Sonartists C.A.; Sonoindustrial C.A.
(fabricantes); Omnikaset C.A.;
Polydor y Velvet (sellos disqueros),
Radio Caracas Radio; FM929C.A.;
Sono International INC (manage-
ment y produccién); Seleven 'y Mer-
calibros (negocio editorial); C.A. El
Diario de Caracas; Inani (comercia-
lizadora de disefios graficos) y de-
m4s empresas del grupo Coraven.
Entre los proyectos del grupo se
encuentra producir cine en inglés
para comercializarlo en Europa y
Estados Unidos. Por otra parte, su

. presidente, Peter Bottome, afirmé

estar interesado en el negocio de la
televisién por cable a nivel de pro-
duccién de programas.

2.2.4, Action Video

Action Video surgi6 a finales de
1988 y pertenece a cuatro socios:
Andrew Finder, Peter Keledy, Zsig-
mond Dozsa (antiguo duefio de las
tiendas Unifot y ahora de Fotounién,
que cuenta con clubes de video) y
Luis Alberto Finol (del grupo del
mismo nombre, duefio de Block-
buster Video).

Action Video distribuye films de
productores independientes como
Vista Internacional, Overseas Film
Productions, Common Wealth, ABM
Group (Canad4), Audio Video Mi-
sién (Venezuela) entre.otros, siendo
su contrato més importante con lared
de cable y TV norteamericana ABC.

El copiado de los master se reali-

za en los laboratorios de Blancic
Video, ya que la empresa no cuenta
coninstalaciones propias. Los video-
cassettes virgenes son importados
de Estados Unidos y Europa. Para el
trabajo de doblaje y subtitulacién
contratan los servicios de Loops Do-
blajes, mientras que las cardtulas son
disefiadas por ellos mismos.

Action Video lanza al mercado
un promedio de 4 titulos mensuales,
todos ellos pertenecientes a la cate-
gorfa «B» y dnicamente para el al-
quiler. Laempresacuentacon aproxi-
madamente 300 puntos de venta en
todo el territorio nacional.

Esta distribuidora contaba con
una publicacién destinada al deta-
llista que fue eliminada por impro-
ductiva. Actualmente las peliculas
se promocionan a través de material
en el punto de venta.

2.2.5. Grupo Yamin

La distribuidora Video Games
naci6é en manos del grupo familiar
Yamin el 18 de febrero de 1983.
Posteriormente surgieron Hollywood
Video, Euroamérica Video -en aso-
ciacién con Antonio Blanco- y Vista
Video. LadistribuidoraEuroamérica
desapareci6 con la separacién Blan-
co-Yamin, mientras que Vista Vi-
deo fue vendida.

En materia de produccién video-
gréfica Hollywood Video se mantu-
vo inactiva durante los dltimos tres
afios, perfodo durante el cual conti-
nué importando equipos y acceso-
rios video, adem4s de videocassettes
virgenes. Ahorareaparece en el mer-
cado en representacién de producto-.
resindependientes como New World
y Korda Films, entre otros. Carlos
Yamin, propietario de la empresa,
piensa lanzar al mercado un prome-
dio de 5 a 8 titulos mensuales por
cada distribuidora (Video Games y
Hollywood Video). Incluso se estu-
dia la posibilidad de que ambas dis-
tribuidoras se fusionen paradar paso
a una nueva compafifa.

Si bien Yamin desarroll6 la sub-
titulacién electrénica y la técnica de
traduccidn y transcripcién legalenel
pafs, en la actualidad todos sus pro-
ductos vienen ya subtitulados de las

(oM ISUSL N casas matrices. En cambio la dupli-



cacién de los cassettes s se realiza
en los laboratorios de la empresa,
paralocualutilizan los videocassettes
virgenes Nyto, ahora ensamblados
-mas no producidos- bajo licencia,
ya que la fabrica Video Plastic fue
vendida.

Hollywood Video cuenta con
aproximadamente 500 puntos de ven-
ta a nivel nacional, entre ellos las
tiendas Video Color Yamin, de las
cuales hablaremos posteriormente.

2.2.6. Video Movies

La distribuidora Video Movies,
propiedad de Luis Lamana y Alvaro
Conde, naci6 en octubre de 1991,
fecha en que sali6 al mercado su
primer titulo. Sin embargo, la idea
de crear la compaiifa se remonta a
1982. Lamana posefa adem4s una
empresa de promocién y venta de
peliculas para televisién, que des-
apareci6 posteriormente.

Video Movies distribuye princi-
palmente films latinoamericanos,
aunque también ha distribuido peli-
culas de Filipinas y Australia, entre
otros paises.

En 1993 Lamanacreé ladistribui-
dora cinematografica Movie Movie,
que cumple un papel semejante al de
Video Movies pero a nivel de salas
de exhibicién. Ademds existe la po-
sibilidad de que este afio surja otro
sello de video dedicado a un tipo de
cine més «comercial».

Las peliculas distribuidas por
Video Movies no tienen ventana e
incluso se ha dado el caso de que su
estreno en las salas de exhibicién o
enla TV es posterior a su disponibi-
lidad en video. Para Lamana, sin
embargo, esto no constituye proble-
ma alguno ya que considera que los
publicos de las salas de exhibici6n,
del videocassettes y de la television
son distintos y estdn motivados por
intereses diferentes.

La duplicacién de las cintas se
realiza en los laboratorios de Signa
Video, propiedad de Enrique Rodri-
guez, y que actualmente trabaja en

Ladistribuidora lanza un prome-
dio de 40 titulos anuales destinados
al alquiler. Lamana piensa incursio-
nar préximamente en la venta direc-
taconlosdibujos del afamado carica-
turista Quino. -

Las peliculas se promocionan a
través de afiches y anteriormente a
través de untriptico, peroéste desapa-
recid, ya que la mayorfa de las veces

- no llegaba al usuario sino que per-

forma exclusiva para Video Mo- -

vies. Si las pelfculas requieren do-
blaje -las brasileiias, por ejemplo-,
se contratan los servicios de alguna
empresa del ramo.

COMUNIGAGION]
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manecfaenelclub. Laempresa cuen-
taen la actualidad con 420 puntos de
venta.

En cuanto a la aceptacién de las
peliculas latinas en el mercado vene-
zolano, Luis Lamana afirma que «al
principio fue duro; la gente decia
que ese cine no gustaba... luego se
dieron cuenta que no tienen que leer
-pues no hay subtitulos-, las pelicu-
las se entienden y los temas son muy
parecidos a los nuestros. En estos
momentos las peliculas latinas se
alquilan igual que las peliculas ‘pro-
medio’ de otra nacionalidad, por lo
menos a nivel de tiendas.»

2.3. Doblaje y subtitulacién

de videogramas

En Latinoamérica la mayoria de
las peliculas de video y televisién
por suscripcién son subtituladas ya
que el ptiblico, acostumbrado a ver
el cine con subtitulos, prefiere dis-
frutar de las voces auténticas de los
actores. Asilo demostré unaencues-
tarealizada a principios de 1993 por
HBO-OI¢ entre sus suscriptores de
América Latina: el 85% de los en-
cuestados prefiri6 las peliculas sub-
titulada a las dobladas.

Por otra parte, la subtitulacién
resulta m4s econémica y rapida que
el doblaje: en Venezuela, la subtitu-
lacién de una pelicula «promedio»
puede costar de 700 a 1.000 dé6lares,

‘mientras que el doblaje puede ir de

2.500 a 3.000 délares.

En materia de subtitulacién de
peliculas destinadas al video del ho-
gar, la empresa mds importante en
nuestro pafs es Reprovideo, perterie-
ciente a José Manuel Salgado y con
mds de 10 afios de servicio. Salgado
posee también la empresa Softni de

Venezuela, creadora y distribuidora

del Sistema 1II, el primer sistema

computarizado disefiado especial-
mente para la subtitulacién en video.

Este sistema, desarrollado en un
principio para consumo interno, fue
posteriormente ofrecido a otras em-
presas tanto a nivel nacional como
internacional. Con cinco afios en el
mercado, el Sistema I1I ha desplaza-
do a otros sistemas, convirtiéndose
en el estandar internacional.

El proceso de subtitulacién de
una pelicula de videocassette consta
de los siguientes pasos:

1) Los didlogos son traducidos y
transcritos con la ayuda de un proce-
sador de palabras. Algunas peliculas
traen el libreto original en inglés,
facilitando asf el trabajo del traduc-
tor. Debe cuidarse 1a longitud de los
subtitulos para evitar que estos sal-
gan de la llamada «zona de seguri-
dad» y queden fuera de la pantalla.

2) Se «temporizan» los subtitu-
los; es decir, se le asigna a cada uno
el momento de entrada en pantalla,
su duracién y momento de salida.

3) Los subtitulos se imprimen
sobre el master, a partir del cual se
obtienen las copias subtituladas. (El
Sistema 111 permite subtitular y du-
plicar simultdneamente en forma au-
tomadtica directo desde el master ori-
ginal, generando copias subtituladas
de primera generacién.)

En el caso de los doblajes, una
vez realizadala traducci6n del guién
se inicia la fase de preproduccién (se
preparan las cintas para grabar el
audio, se realiza la contratacién del
talento, se busca el video que servird
de guia, etc.). Una vez grabadas las
voces se pasa a la etapa de post-
produccién donde se mezclan el

.



audio, las voces y la banda de Ia
pelicula, que viene por separado.
Las empresas que realizan traba-
jos de subtitulacién y doblaje de pe-
liculas destinadas al video del hogar
son: Reprovideo, Lipsync Audio Vi-
deo, Loops Doblajes, Etcétera Pro-

ducciones, Estudios Lips, Latin Ame--

rican Independent Network (LAIN),
Beta Video y Video Text Makers.

2.4. Pirateria

La pirateria en Venezuela hadis-
minuido por diversas razones: prefe-
rencia del consumidor por la mer-
cancfa legal -que es de mejor cali-
dad-, negativa de la prestacién de
servicio de las empresas ligadas al
sector (vendedodres de videocassettes
virgenes y subtituladores, por ejem-
plo) a los denominados «piratas»,
cooperaci6n del cuerpo- policial y
legislacién que especifica que cons-
tituye un hecho punible la comercia-
lizacién de reproducciones ilicitas
de las obras de ingenio, tal y como lo
sefiala la Ley sobre el Derecho de
Autor en su Articulo 120 del Titulo
VII de las Sanciones Penales:

«Seré penado con prisién de uno
acuatro (4) aios, todo aquel que con
intenci6n y sin derecho reproduzca,
con infraccién del encabezamiento
del articulo 41 de esta Ley, en forma
original o elaborada, integta o par-
cialmente, obras del ingenio, edicio-
nes de obras ajenas o de textos, o
fotografias o productos obtenidos por
un procedimiento similar a la foto-
grafia o imdgenes impresas en cintas
cinematogréficas o equiparadas a la
fotografia; o quien introduzca en el
pafs, almacene, distribuya, venda o
ponga de cualquier otra manera en
circulacién reproducciones ilicitas
de las obras del ingenio o productos
protegidos por esta Ley.»

Ademadsdelas sanciones legales,
existe una fuerte campaiia publicita-
ria por parte de los distribuidores
oficiales en contra de la piraterfa de
videocassettes.

Sin embargo, el hecho persiste:
en 1989 se incautaron mas de 10 mil
videocassettes piratas, asi como 5
mil estuches para video, reproduc-
ciones y material divulgativo. En
1991 fueron decomisados 6 mil vi-

deos por un valor de comercializa-
¢ién cercano alos 500 mil bolivares,
y 10 casos estaban siendo procesa-
dos en tribunales. Segin Humberto
Arria, presidente de CAVEV], la pi-

raterfa en Venezuela en 1993 repre-

sentaba el 35% del mercado.
Lareforma de laLey de Derecho

de Autor constituye un hecho signi-
ficativo en la lucha contra la pirate-
ria del video al incluir a las «obras
audiovisuales expresadas por cual-
quier procedimiento» entre las obras
de ingenio amparada por ella, y sus-
tituir la Secci6n Tercera De las obras
cinematograficas (Capitulo I del Ti-
tuloI), porunanueva Secci6n Terce-
ra De las obras audiovisuales.

La falsificacién de marcas de
obras de ingenio también estd san-
cionada en el Articulo 338 del Cédi-
go Penal con prisién de'l a2 meses.
Por su parte, el Articulo 472 contem-
pla la medida de detencién y tiene
una pena de 3 meses a 1 afio de
prisién por aprovechamiento de co-
sas provenientes del delito.

- En el plano internacional, Vene-
zuela es miembro de dos acuerdos
sobre proteccién de Derechos de
Autor: _
1. El Acuerdo Mundial sobre los

Derechos de Autor, del 6 de sep-

tiembre de 1952 y refundido en

Paris el 24 de julio de 1971.

2. El Acuerdo sobre la Proteccion
de Obras Literarias y Artisticas,
alcanzado en Berna el 9 de sep-

-tiembre de 1886 y su refundido

de Parfs del 24 de julio de 1971,

acuerdo al que estdn adheridas la

mayor parte de las naciones del

mundo. .

En nuestro pais, la defensa legal
de los productos cinematograficos
estdacargodel Instituto Venezolano
de Representacién Cinematografi-
ca, INVERECI, presidido por Ricar-
do Antequera Parilli.

En febrero de 1993 los goberna-
dores del Distrito Federal y del Esta-
do Miranda, através de laresolucién

-nimero 004 de 1a Comandancia Ge-

neral de la Policfa Metropolitana,
crearon el Departamento de Protec-
cién de los Derechos de Autor, que
pasard a formar parte del organigra-
maestructural de 1a Divisién de Inte-

e
1
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ligencia de esa instituci6n. Entre las
funciones de dicho departamento
estn: investigar e informar sobre
todo tipo de procedimiento donde se
presume que se esté violando dere-
chos autorales; capturar ¢ incautar
mercancias, instrumentos y materia-
les motivo de la comisién del delito
y remitirlos a la orden de un tribunal
de parroquia, el cual continuard el
procedimiento judicial de acuerdo a
lo pautado, en la Ley de Proteccién
al Derecho de Autor.

2.5, Clubes de Video
Para 1990 existan unas 500 tien-

das de venta y alquiler de video-

cassettes en ciudades y pueblos del
pafs, para cuyo circuito se producfan
un promedio mensual de 120 titulos

y 500 copias por titulo, segiin datos

de los fabricantes. Ese afio el total de

transacciones de alquiler de pelicu-
las registrado fue de aproximada-
mente 10 millones 800 mil unidades;
mientras que las ventas al detal al-

canzaron a 276 mil.

Ademds de los clubes, existen
numerosos establecimientos que uti-
lizan la venta y alquiler de video-
cassettes como actividad comple-
mentaria; asi como particulares que
ofrecen estos servicios. Tales perso-
nas se promocionan a través de la
prensay las revistas y ofrecen titulos
«exclusivos» (como por ejemplo pe-
liculas de una determinada época o
del llamado «cine de autor»).

En cuanto al sistema empleado,
los videoclubes pueden regirse por 3
modalidades:

1. Cambio: el cliente compra una
pelicula y luego la cambia por
otra, pagando una tarifa por cada
cambio y sin limite en el tiempo
de entrega. Es empleado por los



clubes especializados en porno-

grafia y algunos clubes locales.

2. Alquiler: previo dep6sito, el
cliente alquila la pelicula pagan-
do una cantidad por dias. Es el
sistema md4s extendido en la ac-
tualidad y las tarifas dependen de
la ubicacién del club.

3. Sistemadeclubes: elusuariopaga
inscripcién y una mensualidad
con el derecho a ver un determi-
nado nimero de peliculas al mes.
Este sistema es muy utilizado
por los clubes «exclusivos» que
ofrecen servicio a domicilio.

El precio de los videocassettes
pregrabados para los detallistas os-
cila entre 3.399 y 1.039 bolivares si
provienen de las distribuidoras lega-
les, mientras que las ilegales ofrecen
peliculas hasta por Bs. 300. Una vez
comprada la cinta pasa a ser propie-
dad del club.

De los 70 estrenos mensuales
que la industria legal del video del
hogar lanza en nuestro pafs actual-
mente, s6lodiez o quince pertenecen
alacategoria «A» (titulos de cartele-
ra). El resto pertenece a la categoria
«B»,cuyomovimientode alquileres
mds lento, aunque demuestran una
rotacién constante y significan més
del 60% de las ganancias del deta-
Hista.

A continuacién veremos en deta-
lle los distintos tipos de clubes de
video.

2.5.1. Clubes locales
Denominamos clubes de video

locales a todos aquellos que surten a

pequeiias comunidades. Este tipo de

clubes suele tener una clientela esta-
blecida, lo que propicia las relacio-

. nes entre el cliente y el detallista.

peliculas varia de un establecimien-
to a otro, asf como el sistema em-
pleado y las tarifas. El sistema més
utilizado suele ser el alquiler diario,
aunque algunos se rigen todavia por
el cambio. Tambiénexiste el sistema
de cuponeras, en el cual el usuario
pagaporadelantadoun nimerodeter-
minado de alquileres a un costo me-
nor (por ejemplo, se compra una
cuponera de 10 peliculas por Bs 800,
cuando el alquiler diario es Bs. 100
por pelicula).

Muchos de estos locales ofrecen
también servicios de reparacién de
equipos de video, ademds de vender
articulos de diversa indole (discos,
accesorios para video, equipos elec-
trénicos, etc.). El sistema de promo-
cién mds utilizado es la decoracién
externa del local, y en ocasiones se
recurre a incentivos para los usua-
rios tales como rifas, descuentos en
1a afiliacion, etc.

2.5.2. Cadenas de clubes

. Las cadenas de clubes son aque-
llas conformadas por varios locales
propiedad de una misma persona o
empresa. Todos los locales retinen
caracteristicas similares tanto en de-
coracién como disposicién del espa-
ciofisicoy articulos ofrecidos. Estos
establecimientos suelen utilizar me-

- dios masivos de comunicacién para

promocionarse, principalmente la
prensa y la radio.

2.5.2.1. Blockbuster Video

El furor del entretenimiento en
casa y los altos precios del cine en
EE.UU. dieron origen a Blockbuster
Video en 1985 en Texas, gracias ala
iniciativa de H. Wayne Huizenga.
Lacompaiifa tiene unardpida expan-
sién internacional -existen actual-
mente mds de 3.000 tiendas a nivel
mundial- y trabaja bajo franquicias.

Laintroducci6n de las tiendas en
Venezuela comenzé como un expe-
rimento de Ilapeca (perteneciente al
grupo Finol) después de la buena
acogida que tuvo una pequeiia sec-
cién de videos colocada en sured de
supermercados Victoria. La aventu-
ra comenz6 en 1991 con la adquisi-
ciéndelafranquiciay latransforma-
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urbanizacién Los Castores, en San
Antonio de los Altos, en lo que seria
la primera tienda  Blockbuster en
Venezuela. El éxito obtenido fue tal
que llevé al grupo Finol alacreacién
de una compaiifa independiente para
la firma, Registred Video, con un
capital de 400 millones de bolivares,
ademds de la aperturade 2 locales en
Maracaibo en Septiembre de 1992.
Le siguieron un local en Guarenas,
uno en Valencia y 3 en Caracas (en
Bello Monte, Unicentro El Marqués
y Montalbdn), para un total de 8
tiendas a nivel nacional.

Aunque la competencia local es
bastante fuerte, Blockbuster Video
mantiene el liderazgo en zonas estra-
tégicas como San Antonio de los
Altos y Maracaibo, entre otras. El
local de Bello Monte, a pesar de su
reciente apertura (mayo de 1993), se
sitda en el primer lugar de rentas.
Cada tienda cuenta con un promedio
de 5 mil miembros activos.

Entre las novedades introduci-
das por Blockbuster Video figuran
unhorariode 10delamafianaa 12 de
la noche todos los dias -sin excep-
cién-, un buzén «Quick-Drop» para
la devoluci6n de cintas las 24 horas
y el alquiler de videoreproductores y
peliculas en discos l4ser. Los alqui-
leres, tanto de peliculas como de
aparatos, se hace por un minimo de
tres dias a razén de Bs 250 para los
videocassettes y Bs 620 para los dis-
cos laser y los videoreproductores,
constituyendo los precios més altos
del mercado. El cliente tiene opcién
atres peliculas, o a dos y un cassette
de Nintendo por visita. Los afiliados
con tarjeta de crédito pueden alqui-
lar 10 peliculas 6 7 peliculas y 3
cassettes de Nintendo.

Cada tienda dispone de 10.000
cintas en Beta y VHS separados en
més de 30 géneros cinematografi-
cos. Lapornografia estd excluida, ya
que el concepto de la tienda exige
que seade orientacion familiar. Tam-
poco se incluyen titulos polémicos
como La iltima tentacion de Cristo.
Otra novedad es la inclusién de cin-
tas que no son pelicula (la mayoria
de ellas en inglés) y que se agrupan
bajo las categorfas de instructivos
(autodefensa, cuidado de animales,



ejercicios, etc.), videos musicales,
viajes, recreacion y deportes, docu-
mentales y servicios comunitarios
(incluye la Videopedia Britdnica y
temas como educaci6én sexual para
nifos).

El abastecimiento de cintas pro-
viene de compaififas locales, a pesar
de que la compafifa original posee un
contrato exclusivo con Spelling
Productions (entre otros). Pablo Gon-
zélez, presidente ejecutivode Regis-
tred Video, explica que no se puede
importar un stock sélo en inglés de-
bido a las licencias exclusivas que
los distribuidores nacionales man-
tienen con las casas matrices.

Ademais del alquiler de cintas se
ofrecen parala venta accesoriosrela-
cionados al video (cassettes en blan-
co, limpiadores de cabezales, rebobi-
nadores, etc.) asf como golosinas y
refrescos para consumir junto con la
pelicula en la comodidad del hogar.

Blockbuster ha recurrido a la
publicidad promociondndose en
prensa y radio.

2.5.2.2. Video Color Yamin

Video Color Yamin, pertenecien-
te al grupo del mismo nombre, reina-
ba en el comercio de alquiler de
videohastalaentrada de Blockbuster
al mercado. Su negocio no se limita
al alquiler de peliculas, abarcando
también la venta de equipos electré-
nicos -la mayoria marca Sony- y
juegos de video como Nintendo y
Sega Génesis.

Video Color Yamin trabaja bajo
el sistema de sucursales y -a diferen-
cia de Blockbuster- cada tienda es
independiente, por lo que cada local
posee un espacio fisico distinto y
ofrece mds o menos mercancia en
funcién de ello.

En materia de software video,
Yamin se nutre del material ofrecido
porlasdistribuidoras del pais, el cual
es enviado por la oficina principal.
El alquiler es de Bs 75 y 50 diarios,
dependiendo de la novedad del titu-
lo. Los locales de Paseo Las Merce-
des, Sabana Grande y Altamira dis-

ponen ademds de peliculas en disco-

l4ser para la venta. )
Actualmente existen 15 tiendas

" Video Color Yamin, 12 de ellas en -

Caracas (en Los Ruices, Chacaito,
Centro Plaza, C.C. Concresa, La Ur-
bina, C.C.C.T. (2) y Plaza Las Amé-
ricas, ademds de los nombrados) y
otros tres en Maracaibo, Maracay y
Valencia. La tienda de Altamira po-
see caracteristicas especiales, por lo
que nos referiremos a¢llaen un punto
aparte. El grupo Yamin posee tam-
bién tres establecimientos de video-
juegos denominados Video Arcade.

Las tiendas Video Color se pro-
mocionan a través de la prensa, pero
haciendo énfasis en los equipos y los
cassettes de videojuegos.

2,5.2.2.1. Yamin Family Center

Enrespuesta a la amenaza cons-
tituida por Blockbuster Video, el gru-
po Yamin inaugur6 en diciembre de
1993 el «Yamin Family Center»,
concebido como un centro familiar
de diversiones. El local, ubicado en
Altamira, tiene 600 m2, aunque los
dos pisos superiores del edificio ain
no se han abierto al piblico.

El club de video, que cuenta con

més de 10 mil titulos, se nutre de las -

distribuidoraslocales, ademds de co-
pias importadas directamente y cuyo
alquiler es el doble del precio de las
nacionales. Las peliculas se clasifi-
can por géneros y por actor y se

alquilan a razén de Bs 100 diarios,

con un maximo de alquiler permiti-
do de 10 peliculas por visita.
Ademads dispone de videojuegos
y peliculas -tanto en videocassette
como en disco l4ser- para la venta,
asf como muiiecos, afiches, equipos
electrénicos (cdmaras, televisores,
videograbadores, video l4ser, etc.),
accesorios (limpiadores de cabeza-
les, rebobinadores, videocassettes

virgenes, etc.), refrescos y chuche--

rias para llevar. Cuenta también con
dos méquinas de videojuegos y un
parque infantil y tiene un horario de

- 9a.m.a 12 p.m. de lunes a domingo.

El Yamin Family Center se ha
promocionado por prensa y radio y
cuenta hasta el momento con més de
3 mil afiliados.

2.5.2.3. Disco Center .~
Las tiendas Disco Center, perte-
necientes a Inversiones Rodvende la
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afios de existencia. Si bien su punto
fuerte es la venta de discos compac-
tos y videocassettes, algunos locales
prestan servicios de alquiler de pelf-
culas.

En Caracas las tlendas que cuen-
tan con clubes de video son las de

‘Macaracuay, CADA de LaFloriday

tiendas MAXY'’S de Bello Monte y
El Marqués, estas tltimas dedicadas
exclusivamente a video. Las cintas
pueden alquilarse —previo dep6sito—
por Bs 50, 60 6 90, dependiendo de
la novedad de las mismas.

Disco Center cuenta actualmen-
te con 12 locales, 8 de ellos en Cara-
cas (en C.C.C.T. (2), Concresa y
CADA de Paseo Las Mercedes, ade-

_m4s de los ya mencionados), 2 en

Maracay y 2 en Valencia. El horario
esde9a.m.alp.m.yde3a7:30p.m.
de lunes a sdbado y de 8:30 am. a
1:30 p.m. los domingos.

2.5.2.4. Recordland

Los clubes de video de las tien-
das Recordland dejaron de funcio-
nar hace aproximadamente 4 afios
debido a la poca rentabilidad de los
mismos. En la actualidad la seccién
Video se limita a la venta de pelicu-
las infantiles, conciertos de rock y la
serie Expedici6n, distribuida por Vi-
deorama Stereo. Los locales de Sa-
bana Grande y las Mercedes venden
ademds discos l4ser.

El plato fuerte de Recordland es
la venta de discos y cassettes, aun-




que también disponen de accesorios
para video y sonido. Las tiéndas se
promocionan através de radio, pren-
sa y television.

Recordland comenzé a funcio-
nar en 1983 bajo el régimen de con-
cesiones. Habifa aproximadamente
10 tiendas en estas circunstancias
hasta hace 6 6 7 afios, cuando la
empresa decidi6 tomar las riendas
del negocio. Actualmente existen 6
tiendas Recordland, 5 de ellas en
Caracas (en Catia, Plaza Miranda,
Av. Universidad, Sabana Grande y
Las Mercedes) y una en Valencia,
que funcionan en horario corrido de
9 am. a 7 p.m. de lunes a sdbado.

2.5.3. Clubes especializados
en pornografia - .

Los clubes dedicados ala porno-
grafia ofrecen titulos para. diversas
tendencias y gustos sexuales, diferen-
cidndose asi de otros clubes donde la
oferta de material pornogréfico se
limita —la mayoria de las veces—alo
que pudiera considerarse sexo comer-
cial y con criterios estéticos muy
especificos.

Los videos de estos clubes son
adquiridos a través de distribuidores
o traidos de los Estados Unidos por
los propietarios de los locales, quie-
nes los reproducen para su comer-
cializaciénsin el correspondiente pa-
go de los derechos de autor, pago de
impuestos y compra de autorfa para
distribucién, por lo que tales videos
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caen en la categoria de ilegales.
Elsistemautilizado porestos clu-
beses el cambio, siendolos costos de
las peliculas entre 1.700 y 2.000 bo-
livares y el cambio entre 250 y 400
bolivares en el este.de Caracas. Mu-
chos locales venden adem4s jugue-
tes sexuales. '
Losclubesespecializados en por-

nografia se publicitan a través de.

anuncios clasificados y suelen con-
tar con servicio a domicilio. Algu-
nos ofrecen ademds catdlogos de pe-
liculas como forma de atraer nuevos
clientes.

Segininformacién suministrada
por propietarios de dos de estos clu-
bes (quienes prefieren permanecer
en el anonimato), los usuarios sonen
su mayoria hombres solos, aunque
también acuden parejas homo y he-
terosexuales. Humberto Arria, pre-
sidente de 1a Cdmara Venezolana de
Productores y Distribuidores de Vi-
deogramas, asegura que es un hecho
reconocidoen la industria del video
que el 90% del mercado consumidor
de pornografia estd compuesto por
mujeres profesionales, casadas o de
edad avanzada porque, segtin expli-
ca «ciertas mujeres han encontrado
en la pornograffa una herramienta
bastante Util para mantener matri-
monios o estimular relaciones».

2.5.4. Club de mercadeo directo:

el Music & Video World Club
Una novedad en el mercado ve-

nezolano es el Music & Video World

- Club, homénimo de los estableci-

mientos de USA, Canad4 e Inglate-
rra y que ofrece peliculas de video,
discos compactos y cassettes a tra-
vés del mercadeo directo. LaFederal
Music es la cadena que representa a
los clubes en todos los paises y ofre-
ce sumercancfa alos miembros inte-
resados mediante catélogos.

La inversi6n de esta empresa en
Venezuela, a cargo de Juan Cantor y
Alejandro Goiri, es de 120 mil d6la-
res. Cantor'y Goiri aseguran que
bajo este sistema de compra los pro-
ductos costarian de 15 a 30% menos
de lo que se vende en una tienda.

Paraunirse al club el cliente paga
22 d6lares, lo que da derecho a un
tal6n de 20 cupones y un lapso de 15

meses para gastarlos. Cada cupén
permite adquirir minimo 2 produc-
tos de la misma clase, pagando 4
délares por cada pedido para gastos
de envio més un 5 6 15% de impues-
to segin el tipo de mdsica que se
elija.

Toda la mercancia proviene de
los Estados Unidos y se entrega al
usuario en ladireccién que este indi-
que. El tiempo de entrega correspon-
de a dos semanas y esto se extiende
atodo el pafs, ya que estdn buscando
distribuidores en otras ciudades.

3. MAS ALTERNATIVAS
PARA EL USUARIO

La ampliacién de la gama de
alternativas de programacién es la
nueva tendencia del negocio televi-
sivo a nivel mundial y Venezuela no
escapa a ello:

* Omnivisién-Multicanaly Cable-
visién dieron inicio a la televi-
sién por suscripcién en el pafs.
La oferta de programacién de
dichos canales ha sido ampliada
recientemente con la salida al
aire en sefial de prueba de Cine-
max (producto del acuerdo entre
Sony Entertainmenty HBO-OI€)
y, préximamente, de la cadena
de televisién de USA Networks
International (surgida de la aso-
ciacién entre USA Networks y
Cablevisi6n), que transmitirdn las
24 horas del dia para Latinoamé-
rica. Actualmente, Omnivisién-
Multicanal y Cablevision pro-
porcionan en conjunto un total
de 24 canales. No obstante, en

1993 el Ministerio de Transporte

y Comunicaciones, através de su
organismo CONATEL, otorg6 4
concesiones para television por
suscripcién via cable en la capi-
tal y 7 para el interior del pafs,
por lo que tal cantidad de canales
se verd ampliada. )

* Lossistemasderecepcion casera
viasatélite mejoran cada vezmds.
Seg(in Alberto Federico Ravell,
vicepresidente ejecutivo de Ca-
blevisién, «muy pronto téndre-
mos laposibilidad de recibir, con
una antena de 60 centimetros de
didgmetro, un abanico de 150 ca-



nales pagos viasatélite.» (Produc-
to, n°116:93;116)

« Entre 1991 y 1993 CONATEL
otorgd 5 concesiones para poner
al aire en Caracas televisoras en
la banda UHF, hasta ahora no

utilizada por los televidentes. Ya'

inici6 sus transmisiones el Canal
Metropolitano, canal 51,y sepre-
vé para marzo la salida al aire en
periodo de prueba de Globovi-

si6n, canal 33 de lamisma banda..

* Loscanalesregionales han flore-
cido en Zulia, Mérida, T4chira,
Lara, Carabobo, Nueva Esparta,
Bolivar y Amazonas; y se han
otorgado concesiones paralains-

talaciéndetelevisorasen Anzoéa- -

tegui, Aragua, Gudrico, Mona-
gas, Portuguesa y Sucre. En este
sentido, se prepara la constitu-
ciénde varias cadenas federativas
que acorto plazo cubrirdn todo el
pais amodo de televisoras nacio-
nales pero con programacion re-
gional. '

Sin embargo, el acceso al total a
la oferta visual estd condicionado
por el poder adquisitivo del usuario
—si se toma en cuenta los costos de
una parabélica, el pago de un canal
por suscripcién o un videograbador—
por lo que la audiencia potencial se
ve reducida a las clases AB y C, que
representan el 23% de los hogares a
nivel nacional El resto de la pobla-
ci6n se ve limitada a los canales de
transmisién abierta, algunos de los
cuales ya han ampliado sus horas de
transmisién a las 24 horas del dia

(Televen y RCTV).

La multiplicacién de las alterna-
tivas audiovisuales contribuye a la
fragmentacién de la audiencia, a la
vez que representa una mayor liber-
tad de selecci6n para el usuario. Al
respecto, Tulio Herndndez sefiala:

«...]a multiplicaci6n de la com-
petenciay la ampliacién de 1a oferta
(...) podria conducir con el apoyo del
‘controlremoto’ al pasode una ‘tele-
visién de hébitos’ a una ‘televisién
de contenidos’. Es decir, la.posibili-
dad de que el televidente deje de ser
un ente cautivo y pasivo para con-
vertirse en un verdadero cliente, en
alguien que selecciona con libertad
aquello que quiere consumir...»(El
ojo del Huracén, n°5 y 6:91;18)

Conrespectoal videograba-
dor especificamente, la presencia de
nuevas alternativas en la televisién
venezolana —y en particular, de ca-
nales que transmiten peliculas las 24
horas del dia—, puede ocasionar una
disminuci6n de su uso para la repro-
duccién de videocassettes pregraba-
dos, tal y como sucedi6 con la irrup-
cién de las antenas parabdlicas en

los techos capitalinos. Muy . lejana

todavia es la amenaza del pay-per-
view, que yafuncionaen otros paises
del continente y los sistemas interac-
tivos.
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B ESTUDIOS

Estudio diagnostico
de la situacion
ocupacional del
egresado en

| comunicacion
Social de LUZ

Elda Morales
Luz Neira Parra

RESUMEN

El artfculo resume una investigacion
sobre la situacién ocupacional
de los egresados de la Escuela

de Comunicacion Social de la Universidad
del Zulia. Su objetivo es analizar

la correspondencia entre la estructura
curricular y las caracteristicas del mercado
ocupacional. Su finalidad es la de realizar
una reforma de la Carrera

de Comunicacidn Social de LUZ,

que responda a las nuevas demandas
sociales.

The essay abridges a research about

the employment situation of the students
that complete the Communications School
of LUZ University. Its objetive is to analize
the relation between the curricula structure
and the characteristics of the employment
market. Its present goal is to reform

the career on Social Communication

in LUZ University, to respond to the social
requests.

avisitaadiversas Alcaldfasen

Coro, Punto Fijo, Mérida, Ca-

bimas, Lagunillas, Puertos de
Altagracia, Maracaibo, Barquisime-
to, nos revel6 una situacion intere-
sante, producto de los cambios socia-
les que afecta favorablemete el cam-
po de trabajo de los profesionales de
la informacién. Es pertinente desta-
car que debido a los cambios politi-
co-sociales, a la descentralizacién
en la administraci6n piblica y a las
demandas de los movimientos so-
ciales organizados, los gobiernos re-
gionales, y municipales se han visto
en la necesidad de contratar a comu-
nicadores sociales, que cumplan fun-
ciones mds alld de las tradicionales
tareas y funciones de un relacionista
publico, tal cual se han venido ¢jer-
ciendo en puestos de trabajo de esta
naturaleza.

Desde esta perspectiva decidi-
mos incluir en la muestra a este sec-
tor denomindndolo «gobiernolocal»,
que como categoria incluye a las
Alcaldias y algunos organismos
paramunicipales, no privatizados.

Sin embargo estas actividades
son cualitativamente distintas a las
realizadas en las oficinas de infor-
maci6n de las gobernaciones y delas
oficinas que dependen del Gobierno
Nacional, cuyo centro de decisiones
estd en Caracas.

1. PROPUESTAS PARA

EL DEBATE ACTUAL

SOBRE LA FORMACION
PROFESIONAL

DEL COMUNICADOR SOCIAL

La definicién de los objetivos
centrales dela investigacién sobre la
situacién ocupacional del egresado
en Comunicacién Social, nos vincu-
la a una préictica comprometida con
los cambios que requiere la estructu-
ra curricular en nuestra escuela (CS-

- LUZ). Unapremisafundamental para
lograr este prop6sito, es no descono-
cer la importancia de organizar un
proceso de investigacién que pro-
mueva el conocimiento, de acuerdo
a dos vertientes estratégicas: a) la
construccién de un marco teérico
que sustente el currfculo; b) 1a orga-

(el LU XSe LN nizacién continua y coherente de
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estudios diagnésticos de la realidad
social, econémica, politico-juridica
y cultural que afectan las précticas
profesionales de los comunicadores
sociales que egresan de las universi-
dades.

El contexto en el cual se ubicala
lectura de los resultados del estudio,
establece nexos inevitables con los
planteamientos tedricos que han
guiado lainvestigacién, y enlos cua-
les consideramos se sintetiza la afa-
nosa tarea de no perder el sentido de
la realidad, en un 4rea del conoci-
miento signada por los cambios his-
téricos y la especificidad misma de
las relaciones sociales.

Precisamente esta inquietud nos
llevaaexaminar el denso y estratégi-
co discurso de especialistas latinoa-
mericanos sobre la formaci6n profe-
sional en comunicacién, y enfrentar
la orientacién de la investigacién
emprendida, con las propuestas que
en este campo tienen los de madura-
cién.

Las variables bdsicas que han
fundamentadoenlo teéricoy lo prac-
tico el estudio: estructura curricular
y mercado ocupacional, se verdn
igualmente relacionadas en el anéli-
sis de la data. La concepcién de
totalidad que se ha pretendido vali-
dar en el discurso teérico, debe ser
reforzado en lasinterpretaciones que
surjan de la diversidad de opiniones
aportadas por la poblaciones objeto
de la investigacion.

El adoptar una concepcién dind-
mica en el proceso de evaluacién del
curriculo, nos aleja de latendenciaa
considerar s6lo una fuente de infor-
macién, o permitir el ajuste de acuer-
do a condicionamientos impuestos
no s6lo por los planificadores de
currfculo, sino por otros sectores in-
teresados en perpetuar una determi-
nada forma de orientar la formacién
profesional, sustentados en ejerci-
cios profesionales dominantes.

La claridad en el manejo de los
factores que condicionan la evalua-
cién del curriculo, permite conside-
rar como premisas insustituibles a
los fundamentos epistemoldgicos y
axiolégicos. Fundamentar el anéli-
sis en una seria categorizacién de los

espacios y précticas que encierra ¢l ESSMIINIERY

proceso delainformaciény lacomu-
nicacién; evaluar las ideologias que
subyacen en el ejercicio cotidiano de
las practicas profesionales y los va-
lores que reproduce la existencia de
un curriculo oculto, es comenzar a
horadar el terreno propicio para el
encuentro de las repuestas que nece-
sitamos.

El amplio espectro informativo
que han arrojado los diagnésticos,

. en el campo especifico de accién de

las poblaciones estudiadas, nos dala
oportunidad por primera vez en la
Escuela de Comunicacién Social de
LUZ de «organizar la ensefianza de
la comunicacién, a través de la co-
municacién misma» (segin expre-
sién del profesor Raiil Fuentes Na-
varro). La definici6n de las practicas

profesionales desde la perspectiva’

planteada por los egresados, nos in-
dica que es una fuente de informa-
ci6én autorizada. Es preciso conside-
rar su experiencia directa con las
condiciones del mercado de trabajo,
las expectativas que esta relacién
produce, el reconocimiento de nue-
vos campos ocupacionales y el reto

que estas nuevas demandas crea en.

el profesional de la comunicaci6n.
Ademds de constituir uno de los re-
ferentes m4s importantes a partir del
cual podemos en la préctica, con-
trastar 1a validez de una propuesta de
formaci6n profesional en comunica-
¢ién, ¢éon larealidad del entorno ocu-
pacional.

Este procesodeinvestigaciénnos -

ha planteado retos en nuestra expe-
riencia como docentes ¢ investiga-
doras, en un drea del conocimiento
tradicionalmente manejada por es-
pecialistas en curriculum, y de las
cuales tenemos muy pocos antece-
dentes en la Escuela de Comunica-
cién ‘Social de LUZ. Por lo tanto
consideramos que las posiciones
extremas no favorecen el proceso de
recoleccién de informacién, a partir
del cual la Escuela debe construir su
propiodiscurso, paralograrlas trans-
formaciones que requiere la forma-
ci6n de comunicadores en la presen-
te década.

Es preciso que todos los que se
consideren colaboradores y partici-

aleNB] pantes en este proceso, no pretendan

perpetuar verdades o imponer para-
digmas infranqueables, en un drea
permanentemente atravesadaporlos
cambios histéricos, como lo es la
formaci6n profesional.

La investigaci6n es una prictica
que implica sacrificios, que plantea
retos sin precedentes por los ideales
de la transformaci6n. En el encuen-
tro de esa nueva realidad y por la
construccién de una nueva raciona-
lidad en el ejercicio de las practicas
comunicativas, algunas ideas, pen-
samientos y précticas deben ser su-
perados paradar labienvenidaaotros,
aunque éstos no sean los nuestros.

1.1. Fundamentos

metodolégicos
Considerando que uno delos ob-

jetivos planteados en la investiga-
ci6én cubre el andlisis de la situacién
ocupacional de los egresados, es per-
tinente definir esta técnica como el
proceso de identificar a través de la
observacion y la entrevista las acti-
vidades y requisitos fundamentales
de una profesién.

En los instrumentos disefiados
para el estudio de la muestra de po-
blacién (empleadores y egresados),
se incluyen interrogantes que cubren
la identificaci6n de las funciones y
tareas que comprenden la profesion,
ademds de las habilidades, aptitudes
y conocimientos que se requieren
del profesional.

El proceso de recolecci6n de la -
informacié6n finaliz6 en el segundo
semestre del afio 1993.

Se realizaron un total de 503 en--
cuestas, de acuerdo a la siguiente
distribucién:

a) 171 encuestas realizadas entre
los estudiantes de los Gltimos se-
mestres de la carrera, la muestra
fue seleccionada del nimero to-
tal de alumnos de las menciones:
Periodismo Audiovisual, Perio-
dismo Impreso y Publicidad y
Relaciones Piblicas.

b) 105 encuestas realizadas en la
siguientes poblaciones: Maracai-
bo, CostaOriental del Lago, Santa
Bérbara, Barquisimeto, Coro,
Punto Fijo, zona metropolitana
de Caracas, Mérida, Ejido, Vale-
ra, San Felipe .



1. Una teorfa social y educativa
en Comunicacién.
Implicaciones:

* En la préictica educativa.
* Concepci6n de la teorfa y
la préctica.

2. La epistemologia y la
axiologfa:

Fundamentos para el
replanteamiento de la
ensefianza en comunicacion.
2.1. La escuela ante la
comunicacién y la informa-
cién. |

Investigacion
Accion

Formacion del
Comunicador Social

REFORMA CURRICULAR EN COMUNICACION SOCIAL

Fundamentos del proceso

Diagnéstico del contexto
social.

Situacién ocupacional del
Comunicador Social.

Estudios de tres
poblaciones:
*» Egresados

* Empleadores
* Estudiantes

l
_l

Esta muestra esti segmentada
para que cada sector que contrata
comunicadores sociales esté repre-
sentado; los sectores tradicionales
que siempre han contratado comuni-
cadores sociales (prensa, radio y te-
levisién), agencias publicitarias, ofi-
cinas de relaciones piiblicas y prensa
del sector oficial y privado, entida-
des financieras, clinicas.

Seincluyeron en lamuestra otras
empresas consideradas nuevos cam-
pos de acci6n de los egresados, prin-
cipalmente por las practicas de auto-
gestién en ¢l campo audiovisual,
identificadas como pequefias empre-
sas de produccién de videos que se
han desarrollado wltimamente en la
regién. También se consideraron en
la muestra pequefias empresas dedi-
cadas a la produccién y edicién de
periddicos vecinales y gremiales.
¢) 227encuestasdirigidasalosegre-

sados de 1a Escuela de Comuni-
cacién Social, de ladistintas men-
ciones. La recoleccién de la in-
formaci6n de este sector se reali-
z6 en el Estado Zulia (113), Ca-
racas (38), Falc6n (34 ), Yaracuy
(4),Mérida (8), El Vigia(2), Lara
(28).
En nuestro caso particular, por el
hecho de estar estudiando varias

. poblaciones o universos se presenté

la necesidad de estructurar «marcos
muestrales» diferentes para los uni-
versos definidos previamente: «em-
presas, egresados y estudiantes».
Para el disefio y construccién del
marco muestral correspondiente a
las «empresas», se hizo un anélisis
preliminar de las mismas, conside-
rando su clasificacién por rama de
actividad econ6émica. Este andlisis
preliminar permiti6 definir el tipo y/

0 clase de empresas a tomarse en [Athbthtbhasi
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cuenta para conformar el «Universo
de empresas» objeto de estudio. Las
empresas finalmente seleccionadas,
fueron aquellas que demandan ac-
tualmente personal en el 4rea de la
comunicacién.

1.2. Relacién entre la actividad
principal de la empresa

y la demanda de un perfil
profesional especifico

De entrada debemos decir que el
estudio esté circunscrito solamente a
aquellas empresas registradas, que
hayan contratado a comunicadores
sociales egresados de 1a Universidad
del Zulia. Lamuestra est4 tomadaen
varias ciudades del pafs, las empre-
sas dedicadas a la radiodifusién co-
mercial estdn representadas en un
17.92 %, porcentaje significativo en
relacién a la importancia del sector
radiodifusor, para el mercado de tra-
bajo del comunicador social.

Las empresas dedicadas a la edi-
cién y produccién de periédicos es-
tdn representadas en 16.98%. Las
agencias publicitarias conel 10.38%,
cifrasignificativasi tomamosen con-
sideraci6n que en una de las ciuda-
desincluidas en lamuestra, especifi-
camente en la ciudad . de Meérida,
hasta marzo de 1993 no habia sido
registrada oficialmente ninguna em-
presa dedicada a la actividad publi-
citaria, situacién que llamé nuestra
atencién, porque contrasta con el
crecimiento y desarrollo, que pre-
senta el sector en otras ciudades con-

- sideradas en la muestra.

Elotro porcentaje importante tan-
to por la cifra 7.55%, como por su
origen, gobierno local, est4 referido
esencialmente a las Alcaldfas o Go-
bierno Municipal.

Existen mds diferencias que se-
mejanzas en estas tres subculturas
ocupacionales, que devienen funda-
mentalmente de la actividad que rea-
liza laempresa (radio, prensa, sector
publico), asi como también, encon-
tramos otras diferencias que apuntan
desde la situaci6n ocupacional, ha-
cia una heterogeneidad en los pues-
tos de trabajo , y por consiguiente en
los perfiles de los profesionales que
exigen estos puestos de trabajo.

Por ello decidimos discriminar,



y presentar tres categorias por sepa-
rado: gobierno local (Alcaldias),
gobiernoregional (gobernaciones del
Zulia, Falc6n y Lara, y las Asam-
bleas Legislativas del Zulia y de Fal-
c6én) y gobierno nacional.

El sector servicios publicos estd
presente en la muestra en un impor-
tante 6.60 %, que comprende a los
servicios de energfa eléctrica (Enel-
ven, Enelco), el IMAU, CANTV, y
la empresa Hidro occidental Yara-
cuy, que desarrolla el complejo Ya-
cambil.

La categorfa programacién tele-
visiva, comprende a los canales de
televisién comerciales, a las televi-
soras regionales, y algunas empresas
cuya actividad principal es producir
videos y programas para la televisién
en general. Este sector estd represen-
tado en 4.72 % de la muestra, ella
comprende a los siguientes canales
de televisién: Televen, Telecentro,
Televisora Andina de Mérida, Nifios
Cantores del Zulia, Telecolor, y
Zulianade Televisién, queremos aco-
tar que laausenciaenlamuestradelas
siguientes empresas: Venevision,
Radio Caracas Television, y el canal
8 del Estado, indudablemente es la-
mentable, pero en honor ala verdad,
enningin momentoescucharon nues-
tros planteamientos, y en consecuen-
cia, se negaron a recibir a los
encuestadores. No obstante conside-
ramos que la presencia en la muestra
de importantes empresas de televi-
si6n, cumplen con los objetivos pre-
vistos en el estudio. Ademds es justo
aclarar que la encuesta dirigida a los
egresados, sf incluy6 a profesionales
de la comunicaci6n social que pres-
tan servicios como periodistas en los
referidos canales de television.

En sintesis, estos fueron los sec-
tores que por separado obtuvieronen
la muestra los porcentajes mas signi-
ficativos (prensa, radio, agencias pu-
blicitarias, y televisién), porque evi-
dentemente constituyen el mercado
ocupacional tradicional del comuni-
cador social; donde tambiénejecutan
una préctica profesional tradicional.
En estos casos el rol ocupacional
estd determinado por la bisqueda,
seleccién, organizaci6n y tratamien-
to de la informacién de acuerdo ala
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especificidad y singularidad de cada
medio.

Al agrupar los sectores que tra-
dicionalmente han contratado comu-
nicadores sociales: tenemos radio
17.92%, prensa 16.98%, agencias
publicitarias 10.38%, y televisi6n
4.72%, que conforman el 50% de las
empresas del total de la muestra se-
leccionada. Los roles ocupacionales
en estos medios guardan mds seme-
janzas que diferencias importantes.
En relaci6n a las agencias publicita-
rias es un sector en desarrollo expo-

“nencizl quee tradicionalmente deman-
dacomunicadores sociales, los roles
ocupacionales son diversos pero las
précticas profesionales son simila-
res en todas las agencias, estodepen-
de mis del tamafio de laempresa que
de otra consideraci6n.

Para la investigaci6n es cierta-
mente muy importante que el merca-
do ocupacional tradicional, represen-
tado por los medios mencionados
ocuparael 50% de lamuestra. De esta
forma el restante 50% esté conforma-
do por el mercado ocupacional emer-
gente, representado por un conjunto
de empresas que estidn demandandoa

comunicadores sociales con un perfil-

WM cional, esto se infiere de la tareas y

profesional diferente al perfil tradi- .

funciones que deben realizar en estos
cargos no tradicionales.

Desde hace algunos afios se han
abierto campos de accién profesio-
nal, paralos comunicadores sociales
en empresas, € instituciones de los
sectores privados y piblicos (Gobier-
no regional, y Alcaldias) en éreas
muy diversas de la sociedad que an-
teriormente no ofrecfan ningun cam-
po laboral para egresados en comu-
nicacién.

Esto explicalapresencia del sec-
tor financiero con el 4.42% en la
muestra. Es conocida la expansi6n
creciente de este sector en los dlti-
mos afios, duranté la administracion
Lusinchi-Pérez. La contratacién de
comunicadores sociales en las prin-
cipalesinstituciones bancarias (Ban-
co Maracaibo, Banco Uni6n, Banco
Occidental de Descuento, Banco de
Venezuela) responde a las necesida-
des que deben cubrir enlos usuarios,
en 4reas tan diversas como las rela-
ciones piblicas, el mercadeo, la pro-
mocién, la investigacién de merca-
dos, la comunicaciones internas, la
imagen corporativa; actividades que
son cubiertas por el ejercicio profe-
sional de los comunicadores, crean
do subculturas o roles ocupacional
que hoy son ya précticas profesic
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les reconocidas en el mercado de
trabajo « imperante» del comunica-
-dor social.

El gobierno local mencionado an-
teriormente con el 7.55% exige de los
comunicadores sociales una practica
profesional dedicada a la promocién
comunitaria, atencién directa de las

comunidades, actividades todas rela--

cionadas con la comunicaci6n grupal
y el denominado periodismo vecinal.

Por otra parte, las empresas in-
dustriales como los desarrollos pe-
troquimicos 2.83% y la industria pe-
trolera 2.83%, que en el pasado con-
trataban a ingenieros para gerenciar
las oficinas de relaciones piblicas,
actualmente contratan a comunica-
dores sociales para ocupar incluso
los cargos gerenciales del 4rea.

De igual forma el sector culitural
0.94%, el sector denominado como
«gremial» 0.94%, 1a autogestién, las
asesorias organizacionales 1.89%,
las actividades de investigacién pu-
blicitaria e investigacién de tenden-
cias electorales 0.94%

Se incluy6 en la muestra a‘la
Universidad del Zulia y a Ia Univer-
sidad Francisco de Miranda, pér el
creciente nimero de profesionales
que asumen la carrera académica
como docentes einvestigadores, este

sector estd representado en la mues-
tracon €l 2.89%.

Todas estas empresas e institucio-
nes conforman el otro 50% de empre-
sas, del total que conforman la mues-
tra de este estudio, y representa al
mercado de trabajo no tradicional,
incluso en algunos casos, se puede
hablar de mercado alternativo que
anteriormente no demandaba a pro-
fesionales de la comunicacién.

Desde este marco de referencia,
se explicala diferenciacién entre las
empresas que conforman el denomi-
nado mercado tradicional y las em-
presas que conforman el mercado
alternativo. Los porcentajes separa-
dos de ambos sectores indican un
espacioreducido en el mercado ocu-
pacional, sin embargo, al agruparlos
se convierten en unarealidad impor-
tante, como opcién viélida para el
ejercicio de la profesién que ha di-
versificado la préctica profesional y
los roles ocupacionales.

1.3 Caracterizacion de la
situacion ocupacional de los
egresados y definicién
de los perfiles profesionales

El anélisis de los datos logrados
en el estudio, muestran que en el

mercado ocupacional la presencia _

del sexo femenino duplica lamascu-
lina. Puede decirse que el predomi-
nio es significativo, en todos los sec-
tores de la comunicacién, y lo més
importante, también a nivel de los
cargos y puestos directivos. La pre-
sencia de la mujer en la profesi6n de
manera mayoritaria, es una realidad
incuestionable, la matricula de la
Escuela de Comunicacién Social de
LUZ, refleja los mismos resultados
en una proporcién de 7 mujeres por
cada 3 hombres inscritos.
Estosresultados contrarrestan, el
argumento referido a que la mujer
estudia periodismo pero noloejerce,
por la orientacién al hogar, la discri-
minacién laboral etc. Sin embargo,
no podemos inferir que no exista
discriminaci6n laboral, los datos re-
cogidos muestran que: entre los re-
porteros redactores (prensa), el 70%
son mujeres y €l 30% son hombres,
recordaremos que dentrode la profe-
siénestos puestos fueron tradicional-
mente parahombres en forma predo-
minante. Obviamente ésto nos sor-
prende, y surge como dato de gran
importancia, sobre todo porque la
muestra de periddicos es muy am-
plia, y representativa de todas las
regiones. En el puesto de Coordina-

* dor de Area (peri6dico), la suprema-

cia de la mujer se hace presente
(61.54%), por 38.46% de hombres.

En el puesto de jefe de prensa,
hay 68.75% mujeres, por 31% hom-
bres. En el cargo de Coordinador de
suplemento y Revista, 70% mujeres

por 30% hombres. Para ejemplificar

un poco mds, referimos dos ocupa-
ciones muy importantes porque son
cargos directivos: asesor en comuni-
cacién corporativa 60% mujeres,
40% hombres y Jefe de servicios
informativos 60% mujeres sobre
40% de hombres.

De acuerdo a estos datos, la pre-
sencia de la mujer en cargos directi-
vos en los medios también es un
hecho muy significativo, que en una
primera lectura no permite hablar de
discriminacién sexual, en los pues-
tos directivos , a diferencia del pasa-
do. A este respecto queremos eludir
otras consideraciones, por no seruna
variable del estudio. Cabe seiialar, 1a

SISO enorme trascendencia que para la
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caracterizaci6n de la profesion, tie-
nen los anteriores sefialamientos.

Dada ladiversidad de cada pues-

to en las instituciones y empresas
donde presta servicios el comunica-
dor social, por el desarrollo crecien-
te del sector comunicacional y por el
surgimiento de nuevos puestos ocu-
pacionales en empresas, que anterior-
mente no contrataban a comunica-
dores, es necesario establecer en lo

posible, una diferenciacién de tipo

ocupacional. En el mercado de tra-

bajo existe una gran heterogeneidad, -

debido a la gran cantidad de tareas y
responsabilidades que desplieganlos
profesionales de lacomunicaciénen
sus respectivos puestos de trabajo.
Cada ocupacién es tan diferente una
de otra, que parece imposible que el
perfil profesional que se demanda
sea el de un comunicador social. Un
cargo exige el cuamplimiento de de-
terminadas tareas y funciones, que
demandan a su vez ciertos perfiles,
por lo tanto estos son heterogéneos,
respondiendo alas caracterfsticas de
cada cargo. En el mercado de trabajo
un comunicador social ejerce una
multiplicidad de cargos que exigen
perfiles diversos. :

Por ello encontramos egresados
de una mencién, trabajando en otra,
o ejerciendo un puesto que requiere
un gran dominio técnico, o también
ejerciendo como «creativo» en una
agencia publicitariaque demandaun
perfil de un individuo con mucha
creatividad y dominio de elementos
propios del disefio y del arte en gene-
ral. Ambos puestos ocupacionales
demandan como perfil del cargo, a
- egresados en comunicaci6n social,
en la mayorfa de las oportunidades
no importando la mencién. Ratifi-
cando lo expresado, dentro del sec-
tor comunicacional se encuentrauna
diferenciaci6n en las funciones y en
las tareas que mal que bien pueden
denominarse periodisticas, y defini-
tivamente no entran en la definicién
de las funciones tradicionales pro-
pias del periodista, de acuerdo a Ley
del Ejercicio del Periodismo.

De ahi que consideramos impor-
tante establecer unaclasificacion ge-
neral, prestada al profesor Jesids
Marfa Aguirre de su investigacién
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_ «El Perfil Profesional de los Perio-
distas de Caracas», que permitié
agrupar los roles profesionales des-
empefiados por los comunicadores
sociales a grandes rasgos.

De hecho lo que determina y de--

fine el rol ocupacional que configura
el perfil profesional del comunicador
social actual, es el de periodista, tal
como lo concibe la Ley del Ejercicio
Profesional en su articulo 3: «Son
funciones propias del periodistaen el
ejercicio de su profesi6n, la bisque-
da, la preparacién y la redaccién de
noticias; la diagramacién, la ilustra-
ci6én fotogréfica, la realizacién de
entrevistas, reportajes, y demds tra-
bajos periodisticos asf como la plani-
ficaci6n de las mismas.»

Desde la perspectiva del campo
laboral la definicién del perfil del
periodista, cubre muchas ocupacio-
nes anivel de todos los medios y de
oficinas piblicas y privadas. No obs-
tante deja afuera gran cantidad de
ocupaciones, que hoy dia ejercen

como préctica profesional, los co-

municadores sociales.

Se demuestra en este estudio que
la mayorfa de los egresados de la
Escuela de Comunicacién Social de
LUZ, 53.27% ocupan en el mercado

el L e Xeisll de trabajo el rol de periodistas; si-
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guiendo un orden jerdrquico, apare-
ce el el rol de relacionista piblico
con el 12.8%, la diferencia entre
ambos porcentajes es elocuente. Con
10,65% encontramos ¢l rol de direc-
tivos, el porcentaje es significativo,
porque evidencia que en esta ocupa-
cién se encuentran un importante
nimero de nuestros egresados, que
est4n ubicados en la pequefia empre-
sa, donde las funciones de directivo,
gerente administrativo y periodista
se superponen. No obstante, tam-
bién encontramos a nuestros egresa-
dos en funciones directivas en un
banco donde ocupa el cargo de ge-
rente de comunicaciones corporati-
vas, o en la industria petrolera como
jefe de comunicaciones. .

En el rol de creativos en el sector
publicitario, encontramos al 8.72%
de la muestra, esta realidad ratifica
los planteamientos realizados en los
pérrafos anteriores, en relacién a la
multiplicidad de roles ocupaciona-
les.

Entre el rol de directivo y el rol
de creativo, existe una gran diferen-
cia en las précticas profesionales y
en las demandas de los perfiles de
ambas ocupaciones, aunque se des-
empeiien en el mismo sector de las
comunicaciones. No podemos ob-
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viar que los directivos, lo son de
medios o de oficinas de comunica-
ciones y los creativos trabajan con el
discurso comunicacional y publici-
tario en todas sus variantes.

‘Enestos momentos laEscuelano
ofrece formacién en el 4rea organi-
zacional, ni administrativa, de tal
manera que los egresados que ocu-
pan estos roles y los que se dedican
a la autogesti6n, deben buscar solu-
ciones alternas, paracubrirestas 4reas
del conocimiento, que requieren sus
pricticas profesionales.

El rol ocupacional de docente-
investigador estd representado en la
muestra con el 5.81%, ademds de
que es sabido que este rol ha tenido
un crecimiento proporcional al cre-
cimiento de las matrfculas en las
Escuelas de Comunicacién, que ha
sido un crecimiento exponencial y
sincontrol, al igual que el ingreso del
personal docente. Tras comparar los
distintos roles ocupacionales ante-
riores, con el rol del docente, estare-
mos de acuerdo que hay m4s dife-
rencias que semejanzas en sus tareas
y funciones, que efectivamente son
las que determinan los perfiles.

En el dltimo lugar de acuerdo a
las cifras, aparece el rol de «técnico»
con apenas el 0.97%, es decir, sin

valor estadistico. De nuevo los datos
deestainvestigaci6n son sorpresivos.
Ciertamente hay una tendencia gene-
ralizada en todas las Escuelas de la
region, a privilegiar la formacién téc-
nica con bases en el supuesto implici-
to del desarrollo tecnol6gico de los
medios, que se extiende hasta la préc-
tica profesional. La investigaci6n de-
muestra que es muy bajo el indice de
egresados que laboran como técnicos
en el drea de las comunicaciones.

Lacategoria «otro» rol ocupacio--

nal, evidencia un gran espectro de
ocupaciones que no entraron en e€sa
clasificacién general, y representan
el 8.47 % de la muestra ratificando
asf la diversificacién de los roles.
Que un poco més de 1a mitad de
los comunicadores egresados de
LUZ, ocupen el rol de periodistas,
tiene muchas implicaciones. Por

ejemplo, explicaen parte el hechode |

que los empleadores manifestaron
preferencias al contratar en primer
término, a los egresados en la men-

* ci6n de periodismo impreso. La for-

macién de estos profesionales privi-
legia la bisqueda, preparacién, re-
dacci6n de noticias, ¢ interpretacién
deloshechos. Actividades fundantes
que determinan el perfil m4s deman-

"dado por los empleadores, al mismo _

tiempo, que es €l eje central del perfil
profesional que define la profesién.

Hemos manejado la premisa de
la imprecisi6n del perfil, por la am-
plitud y profundidad que cubre el
sector de la comunicacién. Por ello
es pertinente y vélidala informaci6n
aportada por los egresados en rela-
cién a su situacién ocupacional.

La otra implicacién importante
de la definici6n del rol ocupacional,
deviene del hecho fundamental, de
queeste perfil estd estrechamente vin-
culado a la producci6n y difusi6én de
mensajes, es decir al mercado tra-
dicional del comunicador social. Lo
que permite asegurar que no hay satu-
raci6n de los mercados tradicionales.

Este es otro aporte valioso del
estudio, esclarecer sin dejar lugar a
dudas, que la informacién brindada
por los empleadores con respecto a
la estimaci6n de la demanda, cuyos
niveles son altos y medianos debido
a los diversos proyectos del sector,
se entrecruza con la-mayor ocupa-
cién de los egresados. La demanda
del mercado confirma la ocupacién,
y ésta determina en gran medida los
perfiles. Por los momentos el perfil
con mayor incidencia, corresponde
al de los medios masivos, reforzado
por la formacién académica que se
ha limitado a ese enfoque.

Sin embargo, 1a Escuela de Co-
municacién Social de LUZ no debe
descuidar en unarevisién curricular,
lapresencia de las otras ocupaciones
que emergen con fuerza en el campo
laboral, las necesidades sociales de
comunicaci6n de las poblaciones ca-
da vez més participativas, y el recla-
mo para la profesién que debe dise-
flar alternativas mds democriticas
para el uso de las tecnologfas.

Hasta ahora los comunicadores
hemos sido. s6lo espectadores en un
drea que nos compete directamente,
el drea de las nuevas tecnologias,
que nadie ha dicho que sea imposi-
ble de abordar por los profesionales
de la comunicacién.

Otra implicaci6n que surge de la
situacién ocupacional descrita, estd
relacionada con el tipo de formaci6n
académica adecuada a los 4mbitos
de accién profesional. Vale decir, las

M b SISM ocupaciones son midltiples y 1os per-



files demandados por estas ocupa-
ciones se alejan proporcionalmente
de la especializacién, al contratar a
egresados en audiovisual para que
laboren en los medios impresos y
viceversa; con lo cual se amplian las
oportunidades de empleo para todos
los egresados.

En consecuencia hemos encon-
trado a un profesional que se desem-
pefia en diversos ambitos, en muilti-
ples empleos, lo que significa que la
formaci6n debe serintegral, que per-
mitaal egresadoinsertarse en el mer-
cadode trabajo comolo viene hacien-
do hasta ahora, sin que la mencién
sea una limitante.

Esto permite reconocer las ven-
tajas de la formacién generalizante
en pre-grado, que no restringe hacia
un drea especifica el ejercicio profe-
sional, como lo hace la formacién
especializante, saturando el merca-
do en poco tiempo.

La formaci6n integral en el pre-
grado es un requisito que estdn exi-
giendo los empleadores. En este sen-
tido demandan mayores conocimien-
tos en cultura general, mayor forma-
cién en socio-politica, mayor capa-
cidad de interpretacién, que el egre-
sado sepa hablar y escribir bien (do-
minio de las habilidades expresivas),
es decir caracterfsticas de una sé6lida
formacién integral.

No cabe duda que con una forma-
ci6n especializante es poco probable
que se dierala actual situaci6n ocupa-
cional, de amplia base para cualquier
especialidad omencién, incluyendoa
los egresadosen ladesaparecidamen-
cién de investigaci6n, quienes labo-
ran en peri6dicos, en la industria, en
bancos, etc., en distintos roles ocupa-
cionales. Incluso los periodistas en
puestos directivos, gerenciales, ma-
nifestaron requerir la formacién ge-
neral haciendo énfasis en los conteni-
dos en el drea administrativa, que
facilite alos egresadosla autogestion,
esdecirlacreacién fuentesde trabajo,
de empleo para si y para otros.

A través del andlisis comparati-
vo de los resultados de la actual
situacién ocupacional, con la forma-
ci6n académica impartida en la Es-
cuela, nos permite afirmar que las
menciones tal como estdn concebi-
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dasenlaEscuelahansidodesfasadas
por la realidad.

Una evaluacién seria, sin subjeti-
vismo nos conduce al planteamiento
de si acaso no ha sido unaimposicién
deloscentros deformacién académica
la creaci6n de menciones, sin tomar
en consideraci6n el entorno ocupa-
cional y social de la profesion.

Es importante destacar que hay
un reto que compromete a las Escue-
lasde Comunicaciénadefinirlaorien-
tacién de la carrera, mis temprano
que tarde. La idea no es regresar a la
vieja escuela de periodismo de los
afios sesenta y setenta, esta concep-
ci6n hasido superada; de igual modo,
que un «pensum frondoso « tampoco
es la soluci6n planteada. Lo que si es
seguro, es que la actual situacién de
las menciones, no se convalidaconla
situacién ocupacional. Estamos de
acuerdo en que el pensum de una
carrera, no puede ser pre-establecido
desde el mercado, sin embargo no es
menos cierto que éste no puede ser
ignorado, al igual que el contexto
social, econ6émico y politico del pafs.

1.4. Aportes de la investigacion

Hemos considérado pertinente

(UL eXe e\l plantear en una breve sintesis las
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consideraciones y planteamientos
mds importantes del estudio realiza-
do, contentiva de sefialamientos sig-
nificativos sobre la formacion aca-
démicay lasituacién ocupacional de
los egresados de comunicacién so-
cial, desde la perspectiva de las tres
poblaciones consultadas.

a) La situacién ocupacional de
los profesionales de la comunica-
ci6én demuestra que la formaci6n
ofrecida enlas menciones no influye
de manera determinante, en la ocu-
paci6n real de los egresados en el
mercadode trabajo. Los requerimien-
tos planteados por los empleadores,
no sélo en el campo de los conoci-
mientos te6rico-practicos, sino en el
sefialamiento de deficiencias, apun-
tahaciala formacién integral (s6lida
cultura general, consistente forma-
ci6én ética, formacién en ciencia y
tecnologfa, formacién en investiga-
¢ci6n, cultura organizacional, domi-
nio de otro idioma). Desde este mar-
co de referencias puntualizamos el
desfase de las menciones tal y como
est4an concebidas actualmente. Este
estudio ha revelado que la actual
formaci6n que ofrece la Escuela de
Comunicacién Social de 1a Univer-
sidad del Zulia, permite al egresado
ejercer una practica profesional no
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limitada estrictamente a 1a mencién
elegida, lo que nos obliga a inferir
que la formaci6n basica les brinda la
oportunidad de acceder a campos
ocupacionales distintos a su especia-
lizacién inicial.

Ratificamos que la especializa-
ciéntempranarestringe, limitael cam-
po laboral. Por ello se insiste en la
pertinencia estratégic¢a de profundi-
zarlaformacién general, conelemen-
tos que la actualicen, respondiendo a
las demandas del contexto situacional,
y a la propuesta académica que la
universidad en el pleno ejercicio de
su autonomfa, debe plantear.

b) Existe una evidente heteroge-
neidad en los puestos de trabajo, que
a su vez conforman los roles ocupa-

cionales desempeiiados por los co- .

municadores sociales. Dentro de es-
tos diversos roles ocupacionales, des-
taca de manera predominante el rol
de periodista, tal como lo define la
vigente Ley de Ejercicio del perio-
dismo. El rol de periodista es ¢l eje
central del perfil profesional que
define la profesién.

¢) Se demuestra y ratifica en el
estudio, la existencia de practicas
profesionales tradicionales, defini-
das éstas como los procesos de pro-
duccién del mensaje masivo para

diferentes medios y el desarrollo de
las practicas profesionales institucio-
nales, donde se puede constatar, el
surgimiento de nuevas tareas y fun-
ciones, producto de 1as metas y obje-
tivos de las organizaciones empresa-
riales.

d) La participaci6n de los comu-
nicadores sociales en laprécticaedu-
cativa es significativa en el estudio.
Esto ratifica las tendencias plantea-
das por FELAFACS acerca de la
importancia creciente del rol del co-
municador social, como docente-in-
vestigador. _

e) Es un hecho contundente la
aparicién de campos ocupacionales
alternativos distintos de los que re-
presentanlos medios de difusién ma-
sivatradicionales. Las practicas pro-
fesionales emergentes se desarrollan
principalmente en las siguientes
4reas: industrial, financiera, asocia-
ciones civiles, la autogestién defini-
da como el libre ejercicio de la pro-
fesién, pequefias empresas periodis-
ticas.

f) La premisa generalizada acer-
cade laimportancia de la formacién
técnica, como eje fundamental de la
formaci6n profesional del comuni-
cador social, se invalida desde estos
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cién que no existe el rol de técnico
como ocupacién declarada para los
comunicadores sociales actualmen-
te en el mercado de trabajo.

g) Si ya se ha definido como
predominante el rol del periodista,
es importante sefialar que el mismo
representa un perfil que es fundante
para el ejercicio de las diferentes
précticas profesionales que confor-
man el actual mercado de trabajo del
comunicador social. Es decir, el per-
fil lo determina a cabalidad las com-
petencias en el manejo del lenguaje
oral y escrito, lainterpretacién de los
hechos y la organizaci6n de la infor-
macién en funcién de un contexto
situacional; visto desde los requeri-
mientos delrol de los egresados enel
campo ocupacional y desde la pers-
pectiva de la opini6n de los emplea-
dores y los propios egresados.

h) La escisién entre lateorfa y la
practica, es la debilidad o falla fun-
damental del paradigma educativo
de la Escuela, que se refleja en los
criterios de instruccién, en el etique-
tamiento de materias «te6ricas» y
«précticas», en la actitud asumida
porlosdocentes frente alatendencia
a privilegiar uno u otro tipo de for-
macién (formacién instrumental- for-
macién tedrica).’

i) Se pone de manifiesto que el
paradigma informativo es ratificado
através del ejercicio de las précticas
profesionales, definidas en los roles
ocupacionales. El perfil profesional
del periodista, apunta hacia la inte-
gracién de los conocimientos que les
permite enfrentar los retos que plan-
tea la sociedad de la informacién
(implica el manejo, organizacién e
interpretacién de la informacidn).
Ademis en torno a ello se suman las
demandas de los empleadores, las
expectativas de los egresados, de los
estudiantes y asimismo, lo recoge la
Ley de Ejerciciodel periodismo. Los
egresados han definido esencialmen-
te su rol como periodistas, los estu-
diantes han declarado que la funcién
actual del profesional de la comuni-
cacién es la de informador .

En sintesis, el perfil profesional
debe orientarse a la formaci6n inte-
gral, al desarrollo de la capacidad

‘resultados, tomando en considera- Sikuiadincasill analitica, comprensiva de los proce-



sos sociales; ante la fragmentacién’
delainformaci6n, el periodista debe

lograr una visi6n totalizadora de los

(MUESTRA OCUPACIONAL POR EMPRESAS O INSTITUCIONES DONDE LABORAN]

hechos. No debe entenderse este se-
fialamiento como unaratificaciéndel
rol del periodista-reportero, se trata -
de definir claramente el perfil de un
profesional que sea diestro en la or-
ganizacién de la informacién en di-
ferentes dreas, que seacapaz de plan-
tear estrategias comunicacionales,
utilizando como insumo la informa-
cién, en cualquier drea vinculada o
no a los medios masivos tradiciona-
les. Por ello se reconoce otro rol que
surge de los resultados del estudio,
devenido de la préctica profesional
que realizan nuestros egresados en
campos alternativos, vinculados a
las actividades de instituciones pu-
blicas y privadas, y la autogestion.
En cotrespondencia con lo ante-
rior, debe producirse un claro deslin-
de conceptual entre el campo de la

COMUNICACION 49,64

FINANZAS. 20,34

INDUSTRIA 1,94
A..,..n;lnllllllllllm || | || || I
II'!!I' ACION 7,26

SERVICIOS 10,65

informacién y la comunicacién. La
escuelano estd formando comunica-
dores, laescuela estd egresando pro-
fesionales de la informacién. :
Desde la perspectiva del marco
tedrico que ha orientado la presente
investigacién, se ha categorizado los
procesos de la informacién y la co-
municacién, y sus implicaciones en
la orientacién de la formaci6n aca-
démica y en el ejercicio de la profe-
si6n. Por lo tanto es una realidad
inobjetable que la formacién acadé-
mica y las précticas profesionales se
han inclinado bédsicamente hacia la
informaci6n y no haciala comunica-
cién. )
J) Un hecho interesante en los
“resultados generales del estudio, es
la satisfactoria calificacién que las
tres poblaciones representadas en la
muestra (egresados, empleadores y
estudiantes), le otorgaron ala forma-
- ciénrecibida. Es importante hacer la
observacién que los empleadores
consideraron como las deficiencias
en la formaci6n las siguientes: poco
dominio del lenguaje oral y escrito,
- deficiencias en la redaccién, fallas
en la ortografia y conocimientos or-
ganizacionales en general; deficien-
te capacidad interpretativa, escasa Capital de la Republica se registran
formaci6n en nuevas tecnologfas, y _ los mejores niveles de ingreso para

poco dominio de un segundo idio- RESMUMIYNSISN los comunicadores sociales. Mien-
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egresados sefialaron como deficien-

tamiento con la practica profesional,
distancia entre la formacién acadé-
mica y el mercado de trabajo, en-
frentamiento con la realidad (senti-
do de la realidad), deficiencias en la
redaccidn, desorientacién en la bis-
queda de la informacién y conoci-
mientos administrativos y gerencia-
les (cultura organizacional).

k) Enrelacién ala situacién con-
tractual de los profesionales de la
comunicaci6n, puede afirmarse (fun-
damentdndose en la demanda decla-
rada por los empleadores) que exis-
ten proyectos especificos querequie-
ren la contratacién de comunicado-
res sociales enlos préximos tres afios,
en todas las regiones tomadas en
consideracién en la muestra, tanto a
nivel del mercado tradicional, como
el campo laboral alternativo.

I) Con respecto a los niveles de
ingresos, puede decirse que existen
diferencias importantes por regio-
nes por sector de las comunicaciones
y por cargo. En comparacién con el
resto de las regiones del pafs, en la

ma, insuficiente cultura general. Los

cias principalmente al poco enfren-

tras que en el resto del pafs, los
sueldos bdsicos de los profesionales
de la comunicacién estdn por debajo
del salario minimo, establecidoenla
Novena Convencion de Periodistas
realizada en la ciudad de Puerto Or-
daz en 1992.
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En la UCAB i
Worldnet... jde peliculal
Cine latinoamericane en Estados Unidos

Mario Laborem

GQMUNIGAGION

1 miércoles 16 de noviembre
~{ de 1994, a partir de las 2:00
: p.m. se llevé a cabo una emi-
si6n del conocido programa de opi-
nién por teleconferencia «Worldnet
Dialogue», perteneciente a la cono-
cida red de televisién por satélite y
que suele abordar temas de-interés
mundial, con intervenciones desde
distintos puntos geograficos.

En esta ocasién, el tema a tratar,
«Presencia del cine latinoameri-
cano en los Estados Unidos», conté
con la presencia de José Luis Ruiz,
Director Ejecutivo del Centro Na-
cional Latino de Comunicaciones,
como experto sobre quien se enfoca-
ron las preguntas del programa; y
con la participaci6én de interlocuto-
res de Colombia, Chile y Venezuela.
Por nuestro pafs, formularon pre-
guntas los directores de cine Carlos
Oteyza y Oscar Lucién, y el Presi-
dente del Centro Nacional Auténo-
mo de Cinematografia, (CNAC),
Sergio Dahbar.

El entrevistado, José Luis Ruiz,
ha sido productor y director de cine
y televisién, siendo merecedor de
reconocimientos y premios por sus
peliculas documentales, 11 nomina-
ciones y 4 Emmy obtenidos, entre
otros; y muy especialmente, por su
labor en pro de estructurar la presen-
cia del cine latinoamericano en los
Estados Unidos. Ruiz es miembro
del Comité de Interconexi6ndel Ser-
vicio Piblico de Radiodifusién
(PBS), de la Junta Consultora de
Programas Multiculturales de la

Corporacién de Difusién Piblica
(CPB); miembro fundador de la Jun-
ta Directiva de 1a Asociacién Nacio-
nal de Artes y Cultura Latinas (NA-
LAC.) y forma parte del Comité
Asesor de Medios de Comunicacién
Latinos de la Smithsonian Institution.
Conform6 también el Comité Olim-
pico de Los Angeles ¢n 1984.

La transmisi6n del programa co-
menz6 con la presentacién del mis-
mo y del invitado, por parte de la
conductora Marfa del Carmen
Siccardi, quien comenzé del debate
planteando la primera pregunta:

MCS: Sr. Ruiz, ;cual esla pers-
pectiva especial que ofrecen las
peliculaslatinoamericanas parael
piblico norteamericano?

JLR: En primer lugar, son un
vehiculo que permite presentar una
perspectiva cultural. En segundo lu-
gar, son un medio para interpretar la
historia y en tercer lugar, permiten
un intercambio global de una cultu-

ta, un idioma o un pafs especifico.
~ Cada vez que recibimos peliculas

buenas, como el caso de «Como
Agua para Chocolate», le damos al
ptblico de aqui la oportunidad de
ver algo que no tiene la posibilidad
de vercotidianamente. «Como Agua
para Chocolate» rompi6 todos los
récords de taquilla para peliculas ex-
tranjeras en este pafs. Lleg6 no s[olo
a la comunidad de hispanos, sino
mucho més alld; presentando un as-
pecto cultural importante de la vida
latinoamericana.

Acto seguido, la conductora dio



paso a la primera interrogante por
parte de los interlocutores en Lati-
noamérica comenzando con Colom-
bia, desde donde intervino una par-
ticipante a quién no se le escuchd su
identificacién: .

BOGOTA: ;Quién vio «Como
Agua para Chocolate», el piiblico
latino o el comiin piblico norte-
americano?. ;El espectador latino
de Estados Unidos busca identifi-
cacion a través de un buen cine?.
¢Esun piblico inmenso, un poten-
cial comercial ‘al cual debemos
prestarle atencion?.

JLR: Tanto latinos como no lati-
nos fueron a ver «Como Agua para
Chocolate». Evidentemente el pu-
blico no latino que la fue a ver, es
aquel que esté dispuesto a ver pelicu-
las con subtitulos, no dobladas (y vale
lomismo en el caso de peliculas japo-
nesas, italianas o francesas). Es pibli-
comds educado en general, que quie-
re ver buen cine universal; y esofuela
clave en este caso. Ahora me pre-
gunto yo, ;deberia hacerse cine para
exportacién?. Deberia hacerse cine,
en primer lugar, para su propio pas;
la exportacién va en segundo lugar.
El cine es cada vez mds una cosa
global. Nopodemos manteneruncine

de alta calidad con una distribucién -
solamente nacional. Los presupues- -

tos cada vez son mayores, hoy dia se
hacen entre varios paises, asi como la
distribucién. Me parece que el primer
mercado hoy dia, para Latinoaméri-
ca, es el mercado de habla hispana y
en segundo lugar, el resto del mundo.
La siguiente Intervencién vino
por parte del reconocido cineasta
venezolano Carlos Oteyza.

CARACAS: Mi inquietud Sr.

Ruiz, viene dada por la posibili-
dad que tienen en los Estados Uni-
dos, las producciones latinoame-
ricanas que anden en biisqueda de
capital. En Europa, por ejemplo,
las televisoras son grandes activis-
tas del financiamiento de las peli-
culas. En Estados Unidos ;se ma-
neja conlas televisoras o sin ellas?.
Y qué otros capitalistas intervie-
nen en las peliculas, que no sean
las grandes casas de estudio?
JLR: Desde el sector indepen-

diente hay gente dispuesta a invertir -

Oscar Lucien (Foto: D'Eliz;)

en el capital de riesgo. Yo no s€ si
esto se ha hecho mucho con el cine
latinoamericano, al menos no porlos
momentos. Hasta que podamos de-
mostrar que estamos en capacidad
de llevar a cabo un producto de una
cierta calidad, y que podemos entre-
gar més de una o dos producciones
cada afio, es muy dificil lograr este
tipo de financiamiento. Es mucho
mds fécil cuando logramos reunir-
nos como grupo y contribuir todos
con un fondo comin, y vamos al
mercado cinematograficoy decimos:
«Tenemos 106 12 proyectos y pode-
mos producirlos este afio».

Los estudios -estadounidenses
preferirfan, seguramente, traer a este
director o guionista talentoso y po-
nerlos a trabajar aqui, que invertiren
peliculas a producir en América La-
tina. Basicamente, debido a la rela-
cién histérica. Lo que tenemos que
hacer como cineastas, es unirnos y
ver c6mo juntos, en cooperacién,
podemos alcanzar una calidad que

.sea equivalente a las peliculas que

COMUNIGAGION

internacionalmente han triunfado; y
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crear un grupo de unas 15 que se
puedan producir en un afio, y no me
estoy refiriendo a un solo pafs, una
especie de consorcio de cineastas.

Lo que estd haciendo Robert
Redford con el Instituto Sundance y
el Instituto Cinematografico Latino-
americano, es considerar buenos
guiones. Una pelicula tiene que co-
menzar con un buen guidn; luego
que se tiene, se puede buscar el fi-
nanciamiento. Y Redford estd en la
capacidad de hacer esto, ya que el
Instituto Sundance estddedicadoala
produccién independiente y no al
tipo de produccién de los estudios.

En cuanto a la primera de sus
preguntas, histéricamente las televi-
soras no han dado ese aporte o con-
tribucién, como lo hace el Canal 4
de Canad4, la Televisién Espaifiola o
laInglesa. Nocreoquelastelevisoras
norteamericanas lohayanhechohas-
ta la fecha. Si creo que los canales
como HBO, TNT podrian hacerlo,
pues ellos siempre estdn buscando
productos nuevos. Las grandes cade-
nas s6lo producen peliculas extraor-
dinariamente, y paratelevision. Entre
estos extremos estd la televisién por
cable, que es un elemento a explorar.

El planteamiento siguiente vino
de Chile, donde el cineasta sureifio
Gustavo Gestmarin, comenzé por
hacer algunas puntualizaciones. Se
mostré de acuerdoconel Sr. Ruiz, en
lo referido al hecho de que era im-
prescindible dominar nuestro mer-
cado antes de salir afuera. Ademés,
se manifesté en contra de que lo
etiqueten y al hecho de que, por
hacerpeliculaslatinoamericanas, sea
considerado fuera de la «Liga Ma-
yor» de la produccién filmica. Sefia-
16 que €l hace peliculas para el mun-
do, no para un mercado. Asi mismo,
expres6 su deseo de participar del
mercado de la distribucién mundial.
Y concluy6 su intervencién dicien-
do que no tenia consulta que hacerle
al entrevistado, e incluso inst6 al
mismo a que, si lo deseaba, le inte-
rrogase él.

El Sr. Ruiz recuerda el caso de
coproducciones de Chile con otros
pafses, antes de la dictadura pasada,
y de la filmacién de Miguel Littin en
México; y c6mo fue esta distribuida



en todo el mundo. Sefial6 ademds
que cuando uno trata temas univer-
sales, no hay espacios. «Truffaut fue
un gran director francés pero, sin
duda, sus peliculas han hecho una
contribucién no sélo al cine francés,
sino al cine mundial. Igual pasa con
Kurosawa (todo el mundo disfruta
de sus peliculas, aunque sea japo-
nés). Las peliculas que salen ahora
de Taiwan («Adiés a mi concubi-
na», «Sostén la Linterna Roja»,
«El Banquete de Bodas») son de
interés universal por el mensaje que
llevan. El lugar de donde surgen es
algo secundario. A la gente no le
importa de donde es ¢l cineasta o el
guionista; s6lo quieren disfrutar de
laexperienciade unabuenapelicula.
Con las novelas es 1o mismo.

Encuantoal «etiquetado»: nocreo
que sea necesariamente una cuestion
de rotulacién, més bien del estilo del
film. El buen cine es buen cine».

Continuando con las interven-
ciones, la Productora Asociada del
film colombiano «La Estrategia del
Caracol», quién lamentablemente
omitié sunombre (0 al menos no se
oy6 en la transmisién) formul6 la
siguiente pregunta:

BOGOTA: Sr. Ruiz, recorde-
mos que para después de los afios
50 el mercado de distribucion de
Estados Unidos tenia el 20% del
mercado mundial, y hoy dia a con-
quistado el 80 %. Otra realidad es
la del cine latinoamericano, que
no puede competir (discreps con
mi compafiero de Santiago de Chi-
le) con un cine hecho en espaiiol y
€On escasos recursos, contra una
pelicula de 80 millones de dolares.
Ennuestro mercado, «La Estrate-
gia del Caracol» gand, por espec-
tadores, mas de 1.600.000 entra-
das; pero no hemos podido entrar
al mercado norteamericano.
¢Coémo cree que podemos abrir
camino para entrar en el mundo
del mercado norteamericano, o si
cree que acabara nuestro cine lati-
noamericano?

JLR: Estados Unidos no sélo
administra sino que controla todo el
mercado global del cine. Pero no
tinicamente debido a las peliculas

—\:idj; e

Oscar Lucien (Foto: D'Elia)

cios con el que lidia en este mercado.
Es muy diferente cuando se estdn
produciendo de 3 a 5 peliculas al
afio, en comparacién con Hollywood,
que es como una maquina; cientos
de productos salen de alli. Los pro-
pietarios de teatros compran paque-
tes, ellos no van a comprar esta o
aquella pelicula, sino todas las peli-
culas que yo (un estudio/distribui-
dor) haga en un aiio. El propietario
acepta debido a la taquilla; ellos sa-
ben que Hollywood, a través de su
sistema de promocién y el interés
que saben despertar en el piblico,
haré que la gente acuda a los cines.
Ellos no lo ven desde un punto de
vista artistico, sino desde 1a perspec-
tiva de los negocios. Para competir,
que es lo que ustedes desean, tienen
que ser tan sofisticados como ellos.

Y si quieren hacer buenas peliculas,

creo que tanto Colombia como Ve-
nezuela pueden hacerlo; eso ha que-
dado demostrado en el pasado. Ese
no es el problema. Si queremos par-
ticipar tenemos que considerar el

que hace, sino al enfoque de nego- COMUNICAGION] aspecto de los negocios: por ejem-
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plo, logrando que Arnold Schwarze-
negger entre o participe en las peli-
culas; aunque la pelicula no sea bue-
na, debido a la taquilla que €l tiene a
nivel internacional, la proyeccién
serd un éxito. 1

Aqui no estamos hablando de
cémo hacer peliculas, sino de c6mo
se prepara «el paquete», por asf lla-
marlo, deun producto de Hollywood.
Desde lanovela, el guidn, los actores,
esto es una férmula basada en los
retornos sobre la inversién que van a
obtener a nivel global. No tiene nada
que ver con la intenci6n inicial de
producir una buena pelicula. Si que-
remos hablar de buen cine, ya es un
aspecto totalmente diferente. A veces
Hollywood produce una excelente
pelicula como «La Lista de Schind-
ler» 0 «Conduciendo ala Srta. Dai-
sy». Pero laintenci6n, por lo general,
no es producir una buena pelicula,
sino una que produzca dinero.

Continuando desde Colombia, la
interlocutora repregunta’y plantea:

BOGOTA: Evidentemente,
aqui el problema es el de la indus-
tria; nosotros hemos hecho exce-
lentes peliculas, pero no tenemos el
desarrollo de una industria. Por lo
tanto, debemos (y es el plantea-
miento y el trabajo de la Corpora-
cién del Nuevo Cine Latinoameri-
cano) buscar coproductores lati-
noamericanos para producir cine
enespaiiol,y nosélobuscarlaunion
de capitales, para no hacer una
pelicula al aiio, sino llevar a cabo
una produccién mas continua. Iral
mercado con muchas peliculas y
competir conla gran industrianor-
teamericana, en el mundo entero.
Ir nosotros, con nuestras produc-
ciones, directamente a los especta-
dores latinoamericanos. Después,

-el desarrollo mismo dlira si Estados

Unidos compra o no las peliculas
latinoamericanas. Creo que la dis-
cusién debe estar planteada en lo-
grar coproducciones con Brasil,

Chile, Venezuela, por ejemplo. Dis-

cutir guiones que interesen e iden-
tifiquen nuestra propia cultura.
Hacer un buen cine.

JLR: Claro, permitame recordar
los cineastas que no s6lo tuvieron
éxito en su idioma. Es el caso de



Truffaut, de Fellini, de directores
chinos en este momento. Lo que
tenemos que hace es decidir por qué
hacemos cine. Si necesitamos una
industria del cine, no la tenemos.
Cuando Universal o Paramount pre-
paran sus presupuestos anuales, y van
a Wall Street a buscar financiamien-
to, no hacen una pelicula por vez.
Parece que en este momento nos en-
contramos en una situacién donde
nosotros si estamos haciendo una
pelicula por vez, mirando a un direc-
tor por vez, un guién por.vez; y Holly-
wood no funciona asi. Asi como la
Ford no fabrica un carro por vez.
Cuando hacen un auto, se hacen mu-
chos por linea; y esos automéviles
salen de la lfnea cada tantos minutos.
Hollywood es muy similar. Tal vez
no se esté produciendo una pelicula
cada tantos minutos, pero si tenemos
metraje cada tantos minutos, y es una
produccién constante; siete dias a la
semana. Todas las semanas se pre-

senta, al menos, una pelicula nueva.:

Eso es una industria, tenemos que

reconocerlo. Y si esos son los objeti-

vos que estableceriamos, entonces no
se trata simplemente que los cineas-
tas se retinan. Tenemos que tener a
banqueros, a todo el mundo de los
negocios reuniéndose. Y una nota de
precaucion: van a perder un poco del
control del proceso, porque los ci-
neastas no deciden qué peliculas van
a hacerse en Hollywood; eso lo deci-
de una fuerza totalmente distinta. Y
me parece, que el motivo por el cual
el cine en Latinoaméricase encuentra
en esta situacién, es porque ha sido

renuente a seguir ese camino. No ha-

querido entregérselo alos banqueros,
a los financistas. A tratado de seguir
fiel a su.objetivo artistico y de alguna
forma esto ha limitado-su populari-
dad. Por otro lado, si ha mantenido
una estética muy rica con respecto a
lo que est4 tratando de hacer.

De nuevo desde Colombia, mter-
viene la interlocutora:

BOGOTA: Sr. Ruiz quisiera
su opinidon sobre ;qué representa,
en el mercado de Estados Unidos,
el cine latinoamericano?. Por otro
lado, considero que aunque aqui
no hay una industria, si hacemos
buen cine. Y en loquerespectaala

\
s

Carlos Oteyza

pelicula en la que participé produ-
ciendo, «La Estrategia del Cara-
col», ademas del éxito obtenido en
la taquilla, esta catalogada como
buen cine. Ha gustado en Colom-
bia, en Espafia, en Italia; sin em-
bargo, no tiene entrada dentro de
la industria cinematograifica de
Estados Unidos. ;Qué hay que
hacer para llegar a lo que logré
«Como Agua para Chocolate»?

JLR: «Como Agua para Cho- i
colate» tiene un éxito cuando Mi-
ramax, creo que fue la distribuidora,
la tomé y la llevé a los cinemat6gra-
fos. Y no fue muchala promocién
que se le hizo, pero el libro ayudé6 a
despertar el interés en el ptiblico, asi
como también antes el interés en
Miramax. Ademds, los que habian
leido el libro lo iban recomendando
a los demés.

Larazén porlaque Hollywood es
tan exitoso es porque creaun ambien-
te de excitacién alrededor de la peli-
cula, incluso antes de que se filme el
primer cuadro, antes de que se decida
quién lo va a dirigir, a escribir, 0 a
actuar. Antes de que se inicie la pro-
duccién de la pelicula, ya se tienen
propietarios de cinematégrafos co-
giendo el teléfono y llamando, pi-
diendo que quieren tener la pelicula
para mostrarla en sus pantallas. No-
sotros en Latinoamérica no hemos
aprendido a hacer esto con nuestras
peliculas. Esto quizés pase luego que
lamismahasidoestrenada. Debemos
desarrollar un sistema mds sofistica-
do sobre lo que debemos hacer, y

{COMUNIGACION]
determinar qué se debe hacer. Esto COMUNIGACION
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~ tiene que comenzar desde un primer

momento, comenzando a dar ciertas
informaciones. Debemos hacerlo en
publicaciones y canales que se ocu-
pen de este mercado.

Yo soy Chicano; yo no creo que
Hollywood sea la respuesta para no-
sotros aqui en los Estados Unidos.
Creoqueel nuestroes un movimiento
independiente que debe trabajar, de
paso parejo con el cine latinoameri-
cano; porque enfrentamos los mis-
mos problemas. Aun cuando hace-
mos un buen cine, aun cuando se le
reciba bien aquf en los Estados Uni-
dos, eso no quiere decir que se le
proyecte, que se ensefie esta pelicula
en Latinoamérica, y esto hay que co-
menzar a hablarlo con toda seriedad.

Continuando desde Colombia:

BOGOTA: Esta invitacion fue
para hablar sobre el crecimiento
de la industria de cine latinoame-
ricano en Estados Unidos. Por lo
visto ese crecimiento no existe;
entonces, quisiera que hablaramos
sobre esto.

JLR: Yo creo que si existe, po-
tencialmente, ese crecimiento. En
los dltimos dos afios y medio las
peliculas chinas han tenido un enor-
me €éxito, con por lo menos 6 6 7
peliculas. Ciertamente, Latinoamé-
ricano hatenido este éxito. Podemos
hablar infinitamente de «Como
Agua para Chocolate», pero tene-
mos que saber cudles podrian ser las
siguientes. Quizés esto lo inici6 an-
tes «Cabeza de Vaca». Si en estos
momentos hay una excelente pelicu-
la en Colombia, tenemos que hablar
de eso y ver c6mo distribuirla.

Una de las razones por las que el
cine mexicano tuvo mucho éxito en
Estados Unidos, fue que se present6
aunpiblicomés amplioy noatravés
del cine, sino de la televisi6n. A tra-
vésdelaTV esqueel piiblico vio las
peliculas y con el tiempo, al ver cada
vez mds producciones buenas, cada
vez mejores a través de los afios,
decidieron que pagarfan por ir a ver-
las a los teatros. Y empezaron a ver
nombres de cineastas y cierta cali-
dad. Es algo que no vamos a lograr
de la noche ala mafiana, es algo que
hay que pensar. Podriamos comen-
zar estudiando la distribucién en te-



levisi6én, empezando asi la presénta-
¢i6én. No hay que enfocar esto desde
una sola via; me parece que hay que
verlo desde distintos dngulos. Po-
driaseruna oportunidad maravillosa
para el cine latinoamericano; pero lo
m4s importante, es que hay hambre
por ver esas peliculas.

Creo que histéricamente México
fue muy injusto con ese potencial,
cuando decidi6 reducir la calidad de
las peliculas que estaban ingresan-
do, s6lo para producir peliculas para
un cierto publico, que ellos determi-
naron: hombres, solteros, con un gus-
to por un cierto tipo de producciones;
y empezaron a introducir peliculas
que eran muy malas, que no eran para
las familias, que nuncapodrfan pasar-
se en otras partes a un piblico no
latinoy, eventualmente, perdieron por
completo la industria del cine aqui en
los Estados Unidos. Cuando tenia-
mos ese tipo de distribucién, ese tipo
de sistema, significaba que no entra-
ban solamente peliculas mexicanas
(aunque eran la mayoria), también
ingresaban a veces argentinas, espa-
fiolas o chilenas. Eso lo hemos apren-
dido y creo que debemos tratar de
recuperarlo; porque veo alli la mane-
ra de c6mo conseguir los ddlares,
c6mo expandirnos hacia ese nuevo
mercado de délares que vale mucho
dinero, que nos puede ayudar a hacer
més y mejor cine. Esa es mi interpre-
tacién del rumbo que debe seguir esta
conversacién.

La siguiente participacién viene
desde Venezuela, por parte de Ser-
gio Dahbar, Presidente del Centro
Nacional Auténomo de Cinemato-
grafia.

CARACAS: Cada vezmas uni-
versidades y museos hacen mues-
tras de cine venezolano y apoyan
Ia restauraciéon de peliculas olvi-
dadas de nuestra cinematografia.
¢ Cree usted Sr. Ruiz que este tipo
de muestras, como las del Museo
de Arte Moderno de Nueva York,
o la restauracion por parte del
Seminario Flagherty, de la obra
documental de Marta Rodriguez
(cineasta colombiana),inciden ver-
daderamente enladifusion del cine
latinoamericano; o son un apoyo
marginal que rara vez ayuda?

Carlos Oteyza

JLR: Creoquees un primer paso;
indudablemente ayuda. Pero siusted
se deja ver y se manifiestauna vez, y
no lo vuelve a hacer en diez afios, al
transcurrir éstos es como si tuviera
que presentarse de nuevo, comenzar
desde cero otra vez. Y no sélo para
Venezuela, puede ser igual para pe-
liculas de Chile, de Colombia, etc.
Tiene que haber una presencia con-
tinua. Se debe dar a conocer la peli-
culas, los directores, los actores, en
el mercado al que se apunta. No se
trata solamente de decir: «Aqui es-
toy, aqui estd mi pelicula, vengan a
verla». Hay que comenzar por edu-
car y crear ese publico para verlas.
Logrado esto se puede pensar en
alcanzar beneficios econ6micos. A
veces uno dice: «Vi esta pelicula,
pero no recuerdo el nombre, o el del
director». Es importante llevar ade-
lante esta campaiia educativa. Nun-
ca deben pensar que van a comenzar
por entrar en los principales teatros
conel cine latinoamericano. Comen-
zarén por los cines que se dedican a
las obras de arte (que utilizan una

distribucién totalmente distinta), en

los museos, las universidades, las
cinematecas. Estas son estrategias
que representan uno de los elemen-
tos de la comercializacién.

Desde Venezuela, laintervencion
viene ahora por parte de Oscar
Lucién, Director de Cine'y Ex-presi-
dente de la Cinemateca Nacional.

CARACAS: Creo que pode-
mos afirmar que el problemade la
distribucién del cine extranjeroen

eI [eZXe o}Vl 10s Estados Unidos no es exclusivo
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de Latinoamérica. Recientemen-
te, la compaiiia Miramax ha in-
vertido unimportante volumende
dinero en la promocién y en el
doblajede peliculas francesas para
ser exhibidas en Estados Unidos.
.Cree usted que esta s una estra-
tegia que ayude en la promocién
del cine latinoamericano en Esta-
dos Unidos?

JLR: No es que el problema sea
porque las peliculas son producidas
por extranjeros; sino porque estdn
habladas en otro idioma. Lo mismo
pasa con otras cinematograffas. No
importa si son chinas, japonesas,
espaiiolas o italianas, todas van alos
mismos teatros y es ahf donde real-
mente puede armarse un piiblicomuy
leal. Existen segmentos suficiente-
mente grandes de lapoblacién norte-
americana que les interesa el cine de
otros paises, que se produce en otros
idiomas. Los productores en inglés,
aunque o sean americanos, si han
penetrado en el mercado a través de
coproducciones; y esto tiene que ver
con elidioma. Ahora existe una bue-
na cantidad de gente que pueden
ayudarlos a ustedes en sus empresas.

Por otro lado y a pesar de lo que
dijimos, jamds recomendaria que
Colombia o Venezuela, o cualquier .
otro pafs latinoamericano, comience
aproducir peliculas en inglés, no les
conviene. Sigan haciendo lo que es-
t4n haciendo; lo que deben conside-
rar es el hecho de entender alos otros
mercados, incluyendo el de los Esta-
dos Unidos. Y eso deberfa ser un
objetivo, para cualquier pelicula que
estén por producir.

Una pregunta mds viene desde
Venezuela, por parte de Carlos
Oteyza.

CARACAS: ;Cual es el nime-
ro de peliculas que se hacen en
Estados Unidos exclusivamente
para el cine, y cuantas entran ver-
daderamente en las salas de cine?.
No estoy hablando de las que se
hacen exclusivamente para televi-
sién. Por otro lado, coincido en su
posicion de que la TV puede ser
una manera de lograr que nuestro
cine entre en Estados Unidos. Pero,
(no sera un suefio pensar que la
television tiene cabida para el cine



latinoamericano, cuando la pro-
piaproduccién norteamericanare-
llena las pantallas de TV?.

JLR: Tenemos que cambiar
nuestra concepcién. Estamos pen-
sando en los canales tradicionales
para las peliculas en inglés. Si usted
serefiere a ABC, CBS. y NBC, ellos
no difunden peliculas extranjeras,
ese es otro mercado. Aquellos de
ustedes a quienes les interese la difu-
sién piblica, que no les dard mucho
rendimiento econémico pero si ayu-
dard a presentarlos, a introducirlos a
ustedes a un segmento de la socie-
dad, que aunque pequefio, est4 inte-

resado en sus productos, pénganse -

€n contacto con nosotros. Lo hemos
hecho histéricamente y lo continua-
remos haciendo. No somos NBC, ni
vivimos por los comerciales, ni es lo
que nos impulsa; estamos tratando
de llegar a un determinado sector

estadounidense para presentarle una

perspectiva del mundo. No somos
una cadena millonaria, pero la pri-
meraintencién de ustedes no deberia

ser para ganar dinero, sino para in- -

formar, para educar. El dinero ven-
drd m4s adelante.

En referencia a la primera parte
de su pregunta, la mayoria de las
peliculas se exhiben en los cinema-
t6grafos; lapreguntaseria, ;por cuan-
to tiempo? o ;estard mds de una
semana?. Y es que debido a los alti-
simos costos de promocién, pudiera
ser que no duraran mucho tiempo.
Tienen que entender que el mercado
estadounidense de cine es un medio
muy complejo. Antes de quellegue a
la television, la pelicula va air ala
distribucién internacional, ya que el
duefio de los teatros en el pafs ex-
tranjero ya comprd un paquete y
deber4 presentar todo lo que la han
vendido en este paquete; desde la
mejor pelicula hasta la peor.

Elsegundo paso serialadistribu-
cién a un canal de televisién que
presente s6lo peliculas, y ahf va estar
durante meses; luego ir4 a los avio-
nes, saldré en cintas de video, estar4
en las habitaciones de los hoteles, y
¢s entonces que la recibirg las esta-
ciones de televisién. Vendida, de
nuevo, como parte de un paquete de
entre 10 y 20 peliculas; donde ha-

brén algunas que fueron popula-
res, pero también otras que no lo
fueron, pero no hay més remedio
que comprar el lote. No se pueden
hacer compras selectivas.

Laconductora, Mariadel Car-
men Sicarddi, antes de darle la
palabra al interlocutor en Chile,
aprovecha para hacerle una pre-
gunta:

MCS: ;Qué se esta haciendo
ahoraen el mundodela cinema-
tografia, en Chile?

SANTIAGODE CHILE: Lo
que estamos haciendo en Chile,
con respecto al cine, es unirnos.
Tuvimos una etapa larga en la que
no se hizo mucho, o muy poco, en
términos culturales, porque mu-
chos cineastas se fueron del pais.
Muchos han regresado y nos di-
mos cuenta-que la manera de ser
efectivos y funcionales es unién-
donos, para abrir espacios, buscar
lugares; ganarnos a la prensa y,
poco a poco, ganarnos también a
los espectadores. Estamos tratan-
do de ganar el mercado de aqui.
Creo que al hablar del cine latino-
americano que debe salir fuera, es
erréneo hablar de Schwarzenegger
o Hollywood. A este mercado no
debiéramos apuntar, por lo menos
no ahora. Lo que debiera ser nues-

COMUNICACION
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tra meta es el mercado del cine
independiente. Allf es donde po-
demos encontrar una pequeiia

" aberturapor donde colarnos, y oja-

14 sea para quedarnos.

JLR: Lo aliento a seguir con
eso y a mantener el contacto con
mi oficina, que estd dispuesta a
ayudarles en todo lo posible. No
tenemos demasiado dinero, no
somos parte de la estructura del

‘poder. Si buscan a Hollywood y

nos envian informaci6n, podria-
mos tratar de hacerla llegar, pero
estarian enviandola al lugar equi-
vocado. No somos Hollywood, no
estamos tratando de serlo. De he-
cho, creemos que no es algo que
sirva para nuestros intereses. Po-
demos seguir haciendo buen cine,
teniendo éxito, con o sin Holly-
wood. De hecho nos conviene, en
€stos momentos, no Seguir esa co-

‘rriente. No me parece que sea una

estructura apropiada para el cine
que nosotros queremos hacer.

Laintervencionfinalvienedes-
de Colombia, donde para despedir
el programa la interlocutora pre-
cisa del entrevistado lo siguiente:

BOGOTA: Pienso que cuan-
do hacemos cine debemos tener
en cuenta la distribucion. En el
caso de la distribucion del cine
latinoamericano en los Estados
Unidos, la tiene el cine mexica-
no. Por eso hablamos de «Como
Aguapara Chocolate»,y de nue-
vo de «Como Agua para Choco-
late». ;(Cree que el crecimiento
del resto del cine latinoamerica-
no, a excepcién de México, esta
destinado a morir?

JLR: No, en absoluto. Si exis-
te una viaatravés de México abria
que considerarla. Lo que tenemos
que hacer es un didlogo més ro-
busto Norte-Sur. Buscar vias que
nos permitan ayudarnos los unos a
los otros. Sin ello, sf estarfamos
destinados aunamuerte lenta, pero
total. Siempre va a haber gente
con deseos de expresarse y va a
hacer lo necesario para hacerlo. Y
noestardn condicionados aun éxi-
to financiero, sino por expresar,
compartir artisticamente, lo que
sienten con-otros.



HABLEMOS

Discrepantss...

Caracas, 21 de noviembre de 1994

Sefiores Revista «Comunicacién»
Estudios Venezolanos de Comunicacién
Presente.

Estimados Sefiores,

La presente tiene como objetivo ma-
nifestarles nuestro desconcierto ante los
conceptos emitidos en la Gitima edicién
de Comunicacion, N°87, enlaseccion
«Hablemos» en relacién a las Escuelas
de Comunicacién Social (ECS) del pais.

A nuestro entender la descripcion
que allf se hace de las escuelas no se
corresponde con la realidad, o por lo
menos, con la realidad de la Escuela
donde nosotros estamos trabajando y
tenemos bajo nuestra responsabilidad:
la ECS de la UCAB.

En este trabajo no se establecen ma-
tices y todas las escuelas del pais son
iguales, entiéndase iguales de malas.

Lesrecuerdo algunas citas textuales
delo que alli se dijo: «<Enlo personal creo
que no tienen (las ECS del pafs) ningtn
sentido» (Marcelino Bisbal); «...una vez
que se elimine la colegiacion las ECS
van a ser una especie de decorado, se
podra perfectamente prescindir de las
escuelas universitarias de comunica-
cién» (Olga Dragnic de Alvarez); «...no-
sotros como escuelas nos hemos estan-
cado, hemos permanecido como muy
inmoviles frente alo que ocurre fuera de
nosotros, frente a la industria de la co-
municacién...» (Marta Colomina); «Es-
toy de acuerdo en que hay una
fosilizacién de las escuelas» (Rosamelia
Gil); ¢Las novedades tecnologicas es-
tan contempladas por nosotros?», pre-
gunta Marta Colomina, «...habrfa que
preguntarse seriamente —anota Marce-
lino Bisbal refiriéndose a la formacién
impartida en las ECS del pafs— si se
justifica que este tipo de formacién sea
de 5 anos, yo creo que ello no se justifica
de ninguna manera...»; «...yo Creo que
l0s servicios que esas escuelas estan
prestando lo pudiera prestar cualquier
profesional de cualquiera otra profesion
con un postgrado en comunicacién»
(José Ignacio Rey).

En el panorama alli descrito no hay
respiro, no hay salida. No sabemos qué
pensaran los docentes comprometidos

con sus respectivas escuelas en la UCV
y en LUZ, pero si sentimos aquf en la
UCAB la necesidad de informarles so-
bre realidades que aparentemente des-
conocen quienes asi opinan.

* Nuestra Escuela abri6 este ano a
disposicién de los estudiantes y docen-
tes un laboratorio informéatico de 25
computadoras 486, conectadas alared
de la UCAB y a Internet.

¢ En este laboratorio se imparten
clases de informatica, metodologia, gé-
neros periodisticos, disefio grafico, pe-
riodismo interactivo, investigacién de

prensay les podemos asegurar que con

el tiempo se iran incorporando mas cé-
tedras, lo que conllevardala apertura de
otros laboratorios.

e Ademas de los cursos, en este
laboratorio se imparten talleres a profe-
sores y estudiantes sobre correo elec-
tronico, manejo de la red, busqueda
informacion en linea, etc.

* Cuando no hay clases o talleres, el
laboratorio est4 a la disposicién de los
estudiantes que encuentran en las ma-
guinas una gran cantidad de programas
y de archivos (tiles para sus trabajos
como son la enciclopedia multimedia
Encarta, el acceso alabiblioteca central
de nuestra Universidad, a la Biblioteca
Nacional, etc.

* NuestraEscuelainicié este afiouna

catedra de Periodismo Interactivo en 4°

afio. Los contenidos programéticos de
esta céatedra fueron disefiados por un
equipo de la Escuela.

¢ El Centro de Investigacién de la
Comunicacién trabaja desde hace mu-
cho.tiempo en la automatizacién de in-
formacién venezolana sobre comunica-
cién. El proyecto RECOM de base de
datos de bibliohemerografia venezola-
na de comunicacién con resimenes, no
deberia ser desconocido por ustedes,
ya que ese proyecto se realiza conjunta-
mente con el Centro Gumilla.

¢ Fl desarrollo de una aplicacién
multimedia en CDROM sobre el archivo
fotografico Shell de Venezuela es una
realidad. .

¢ L a nueva unidad de TV Educativa,
el canal interno de televisién de la Es-
cuela, laintroduccién de Worldnet como
practica docente que se inici6 con un
foro -muy concurrido por cierto,— sobre

cine latinoamericano, el esfuerzo por
publicar libros de profesores y egresa-
dosy una revista semestral con trabajos
realizados por miembros de laEscuelay
la culminacién del proyecto de maestria
en Comunicacién Social, no sonindicios
de fosilizacién.

Es lamentable que tengamos que
elaborar este pequefio listado para res-
ponder a un panel compuesto por nueve
personas, de las cuales seis dictan cla-
se en nuestra escuela. jSera que estos
docentes «no saben» 10 gue ocurreenla
Escuela?, y ¢por qué serd que «no sa-
ben»'? Nos consta que por lo menos
algunos si saben, entonces nos pregun-
tamos; ja qué viene este discurso unila-
teral, tergiversado, que obvia adrede
aspectos que permitirffan matizar estos
juicios categoricos? ¢Cuél es el fin de
tales posturas?

¢Han pensado los profesores que allf
opinan las'consecuencias de estas con-
sideraciones sobre los jévenes que es-
tudian en nuestras escuelas? Todo el
mundo coincide en que los jovenes que
llegan en primer afio estan llenos de
entusiasmo y de ganas de aprender, de
conocer. s Esrealmente responsable esta
postura por parte de gente cuyo com-
promisc es contribuiralaformaciéndela
juventud del pais?

No nos mal interpreten, por favor. No
estamos negando el cuestionamiento, ni
la critica, ni la disidencia.

El pais esta cansado de lideres histo-
ricos, coment6 José Ignacio Cabrujas
en un articulo reciente.

No sabemos qué pensar de estas
posturas académicas que pontifican
desde el otro fado de la aceracomo sila
cosa no fuera con ellos.”

Quedan de ustedes, cordialmente

Isaac Nahon Serfaty
Director

Caroline B.B. de Oteyza
Directora del C.1.C

Emilio Piriz Pérez
Ex-Director y Profesor

Francisco Pellegrino
Jefe Departamento Periodismo
Impreso




IIFESTIVAL DE CARACAS,
‘CORTOMETRAJE
LATINOAMERICANO

DE CINE Y VIDEO

El cortometraje ha tenido siempre
una relacién irregular con el piiblico. A
partir de que el cine en un principio fue
s6lo de cortometrajes en donde una pro-
yeccién de mé4s de 15 minutos era inso-
portable. Sin embargo, el tiempo fue
dejando esta categorfa a rango de escue-

la, para los futuros realizadores de lar--

gos, creando un estigma que fue la base
para su marginacién de la pantalla co-
mercial.

Enlos ditimos afios, el corto hareco- -

brado su valor original como campo de
experimentacién conunlenguaje y valor
propio, entre otras razones, la situacién
econémica de nuestros pafses. As{ han
surgido una clase de cineastas que se
pasean del corto al largo dependiendo de
sus necesidades expresivas, dejando de

ladolaideadel corto como trabajo «ama- .

teur». La historia del corto entonces,
adquiere un valor sustancial para poder
reconocer esta evolucién.

La segunda edicion del Festival de
Caracas -Cortometrajes Latinoamerica-
nos en Cine y Video-, brind6 la posibili-
dad durante el mes de noviembre de
1994, de recorrer la historia de los lti-
mos 30 afios del cortometraje venezola-
no, en una muestra que recogié lo méas
representativo de esta categorfa en los
distintos géneros: documental, ficcién.y
animacién. -

Utilizaron como imagen del evento
una deidad aborigen, en este caso Marfa
Lionza, argumentando que el encuentro
necesitaba una figura que debia provenir
de nuestra cultura popular, como fuente
inagotable de inspiracién para cineastas
y videoastas. Esta obra fue manejada por
el artista Carlos Zerpa y el disefiador
gréficoRauil Cazales, enbasealaobrade
Alejandro Colina, que descansa en la
autopista Francisco Fajardo.

Fueron 436 films y 16 pafses que
participaron en esta segunda edici6n,
que al contrario de la primera (se presen-
taron 140 trabajos) super6 en creces en
cantidad y calidad. Brasil, México, Ar-
gentina, Cuba y Venezuela fueron las

naciones que presentaron mds obras ci-

nematogréficas en este festival de cine 'y
video. Participaron, entre otros, trabajos
como el del rockero Fito Pdez «La Bala-
daDonna Helena, que causé gran revue-
lo en el Festival de Biarritz de 1994;
Carlos Carrera con su premiado corto de
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Cannes «El Héroe»; la mexicana Marfa
Novaro, directora de «Danz6n» con el
corto «Otofial» y el premiado cortome-
traje de la venezolana Mariana Rondén
«Calle 22».

Este Festival es el inico que interna-
cionalmente se dedica exclusivamente
al trabajo de los realizadores latinoame-
ricanos, residentes 0 no en el continente.
Suorganizaci6n estuvo acargode Funda-
visual Latina (capitulo venezolano de la
Fundacién del Nuevo Cine Latinoameri-
cano, cuyo presidente es el escritor y
periodista colombiano Gabriel Garcia
Mairquez), dirigida por la cineasta vene-
zolana Margot Benacerraf, bajo 1a coor-
dinaci6én general de Enrique Ortiga.

En la seccién competitiva participa-
ron Argentina, Canad4, Cuba, Francia,
Pent, Bolivia, Colombia, Chile, Guyana,
Puerto Rico, Brasil, Costa Rica, Estados
Unidos, México y Venezuela. Los pre-
mios en video ascendieron a mil 500
délares al Mejor video de Ficcién; Mejor
video de animacién mil quinientos d6la-
res donados por el Instituto de Coopera-
cién Iberoamericana (ICI); y el Mejor

~ video Documental, mil 500 délares ob-

sequiados por Fundarte. Mientras que la
Mejor pelicula de Ficcion se llevé 2 mil
délares, donados por la Cinemateca Na-
cional. La Mejor pelicula de animaci6n,
inclufa dos mil dé6lares, donados por la
Embajada de Francia; y Mejor docu-
mental, dos mil d6lares obsequiados por
la organizacién intergubernamental
Uni6n Latina.

RETROSPECTIVAS

Se pudo apreciar «30 afios de cortos:
retrospectivadel cortometraje latinoame-
ricano», en una muestra integrada por 67
peliculas agrupadas en 16 programas.
En ellos se presentaron b4sicamente tra-
bajos realizados entre 1960 y 1980, pro-
venientes en su mayorfa del Archivo
Filmico de la Fundacién Cinemateca
Nacional. Sus creadores fueron Oscar
Garbisu y Valentina Da Prisco. Asi mis-
mo Bolivar Films present6 una muestra
con las producciones nacionales mis
antiguas en su género.

Desde que el documental dej6 de ser
considerado como el registro «objetivo»
de la realidad, muchas experiencias lo
han ubicado como un género més alld de
la simple contemplaci6n, pasando a ser
suelos y fobias de sus cultores. «Rostros
y rastros de Call» es una de esas expe-
riencias, que se exhibié. Se trata de una
serie de-documentales producidos desde
1988 por la Televisora de 1a Universidad
del Valle del Cauca para ser trasmitidos
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a nivel regional a través de la sefial de
Telepacifico.
Comoescueladocumental, por «Ros-
tros y rastros» han pasado més de setenta
realizadores colombianos, gente ligada

‘al medio cinematografico pero que, de-

bido a los altos costos de produccién, se
vieron obligados a buscar otras alternati-
vas de trabajo; jévenes que encontraron
enélunaposibilidad paraformarse como
realizadores y estudiantes de Comunica-
cién Social de 1a Universidad del Valle.

VIDEO ARTE

El movimiento del video indepen-
diente naci6 en el mundo comoun hibrido
entre las artes visuales, los ensamblajes y
las telecomunicaciones. La proliferacién
del video permitié que el idealismo de
mediados de los setenta quedara grabado
enmillones de cassettes: desde las protes-
tas antibélicas hasta las marchas de las
feministas, pasando por las consignas pro
defensa de los derechos civiles.

A principios de los 70; el Video Arte
adquiri6 un s6lido prestigio en museos y
universidades. Las exhibiciones de este
tipo de expresién artfstica eran deman-
das con més insistencia. De hecho, la
mayoria de los criticos e investigadores
se aventuraron a afirmar que el «video
arte ha redefinido el papel del arte y del
artista en la sociedad».

En el Festival se present6 una mues-
tra 32 cortometrajes de Video Arte, or-
ganizada por el Museo de Arte Moderno
de New York ylaFederacién Americana
de Arte Moderno de la misma ciudad,
agrupada en cuatro programas: «Género
y conservacién», «Voces Autobiogra-
ficas», «Medioy proceso» y «Perfoman-
ce y el cuerpo». Son producciones que
estdn entre 1967 y 1992.

«Lamiradadel Norte» fue unaselec-
cién de cortometrajes, realizada para la
Federacién América de Artes por la in-
vestigadora norteamericana Julianne
Burton, ofreciendo la oportunidad de ver
36 titulos de 12 paises, con los que se
busca resumir el espiritu de la produc-
cién de nuestro continente desde 1953
hasta 1990.

«Cortos momentos de la historia del
cine», fue una exhibicién de grandes
realizadores, que por la originalidad de
sus discursos y puesta en escena se han
ganado un lugar en la historia de! Sépti-
mo Arte. Entre ellos Norman McLaren,
Albert Lamorisse (director francés que
ha alcanzado numerosos premios por su
particular uso del color), Jane Campion
(Palma de Oro de Cannes por «El pia-
no»), Win Wenders (alemin de films



como «Paris, Texas», «Hasta ¢l fin del
mundo» y «Tan lejos y tan cerca»), San-
tiago Alvarez (uno de los més destaca-
dos, e influyente documentalista con-
temporéneo cubano), Eliseo Subiela(rea-
lizador argentino que recientemente es-
trené «El lado oscuro del corazén»),
Margot Benacerraf (directora venezola-
na conocida internacionalmente por
«Ayara»), Luis Ospina y Carlos Mayolo
(creadores colombianos de amplia tradi-
cién en los documentales de su pafs):

«Vibraciones de Sao Paulo» agrupé
siete cortometrajes de lajuventud paulista
(Sao Paulo, Brasil), quienes asumen el
protagonismo, con un rap «latinozame-
rizanizado» y unaestética post-vanguar-
dista muy cercana al video-clip.

MIRADA DE TRES MUNDOS

Desde su fundacién la Escuela Inter-
nacional de Cine y Televisién de San
Antonio de Los Bafios se ha convertido
en el destino cierto de muchos jévenes
latinoamericanos, asidticos y africanos,
quienes han escogido las im4genes en
cine y video para registrar la vida, lareal
y la imaginaria. Una retrospectiva del
EICTV. se present6 en el Festival de
Caracas, en donde se recoge la capacita-
cién técnicas de los nuevos cineastas y
videoasta del llamado «tercer mundo».

Asf mismo tiene presencia, como
una forma de ver los dos planos, el mo-
vimiento cineclubista y de cine y video
amateur de Cuba. En este sentido obser-
vamos una diversidad de teméticas, en
estrecha comunicacién con la realidad
cubana. Eljovenciney video de este pafs
caribefio refleja, sin equfvocos, una pos-
tura muy distinta a la que puede intuirse
en muchas producciones del ICAIL As-
pectos de la cultura cubana poco conoci-
dos como laintegracién de lacomunidad
judfa, los grupos sociales y culturas con-
siderados de «contracortiente», la admi-
racién por los grandes creadores de la
humanidad sin importar su nacionali-
dad, 1a pobreza y otros aspectos que bien
podrian ubicarse al margen del discurso
aceptado por la oficialidad cubana, son
revisados porestos cineastas y videoastas.

Uno de los cineastas, que al margen
de la oficialidad cubana, estuvo en Ve-
nezuela fue Tomds Piard, director de
cine y televisién.

«Estamos en una nueva etapa. Un
ejemplo es el éxito de «Fresa y chocola-
te», al ser la primera pelfcula cubana que
se estrena en el circuito comercial de los
Estados Unidos. El ICAI se ha abierto a
nuestra propuesta, lo cual da comoresul-
tado productos de alta calidad. Anterior-
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mente habfa que pasar diez afios como
asistente de direccién para uno poder
dirigir. Sin embargo no negamos que
estamos pasando por un momento trau-
matico dentro de nuestra historia, sefialé
Tomds Piard en una rueda de prensa para
los periodistas de Caracas.

Fueron tres espacios ala disposicion
del cortometraje en 1994: Cinemateca
Nacional, Ateneo de Caracas, La Previ-

sora, para solventar un despliegue de
cortometrajes, para muchos- excesivos,
pero que sin duda alguna es unreflejo de
lo que se ha producido en 1990. La
préxima edici6n serd en 1996, espere-
mos que se siga realizando para la suerte
delos cortometrajistas latinoamericanos
que necesitan de este tipo de eventos
para reciclarse y confrontarse con su
propio formato.

LOS PREMIOS

se hace acreedor.de 2.000 délares.

cuanto a cantidad y calidad.

guiente veredicto:

(Colombia).
(Venezuela).

Echeverry (Colombia).

- México, Brasil y Colombia los elegidos de Ia Diosa

El jurado del Festival Caracas -Cortometrajes Latinoamericanos en Cine-
conformado por Julidn Burton (investigadora especialista en cine latinoamerica-
no), Carlos Carrera (pintor, animador y realizador de México), Jorge Goldemberg
(realizador, guionista y profesor de Argentina), Marco Muller (antropélogo,
critico y director de festivales internacionales en Suiza), decidié otorgar, por
unanimidad, el siguiente cuadro de premiacién. -

* Mejor pelicula de Ficci6n: «Amor materno», de Fernando Bonassi Brasil).
* Mejor pelicula Documental: «Lumbalu», de Erwiin Goggel (Colombia).
* Premio Especial del Jurado: «El gordo», de Enrique Arroyo (México), el cual

* Premio alaMejor Pelicula de Animaci6n: declarado desierto porel jurado, por
no encontrarse un universo muestral de obras lo suficientemente acorde en

* Premio de Bolfvar Films: consiste en el procesado de 10.000 pies de pelicula,
fue compartido entre las realizadoras Mariana Rondén y Beatriz Lara.

En el Medio Video se entrecruzan los géneros y las tecnologias, borrando las
fronteras y las clasificaciones tradicionales, el jurado integrado por Arthur Omar
(realizador, videoasta, fot6grafo y compositor), Pierre Henri Delau (realizador,
productor, editor y organizador de festivales internacionales en Francia) y
Alfredo Anzola (realizador, profesor y productor venezolano), decidi6 el si-

* Primer Premio: «Escaleras», de Ivdn Avila Duedas (México).
* Segundo Premio: «El caso Molinet», de Alejandra Islas (México).
* Tercer Premio: «Suerte de una taza sin asa», de Tania Ruéz Gutiérrez

* Premio Especial del jurado: «Quiz4s es pecado cuando rezo», de Franco Pefia
* Beca de Estudio, otorgada por la Unesco: «La foto carnet», de Carlos

Se excluye de este veredicto 1a categorfa Opera Prima, debido a que «teniendo
en cuenta la dificultad de definir exactamente cules trabajos deben ser conside-
rados como Gperas primas, los jurados de cine y video, as{ como el Comité
Organizador del II Festival de Caracas, decidieron no considerar este premio,
sustituyendo esta categoria por dos premios especiales para cine y video.

Doris Barrios




_ Lapreventa publicitaria de los cana-
les de televisi6n para 1995 se mantuvo
en los mismos niveles de 1994, es decir
que su facturaci6n estuvo alrededor de
40.000 millones de bolivares, monto que
no evidencia crecimiento alguno.

Que la inversién publicitaria para el
95 se mantenga en los mismos niveles
del 94 es interpretado como sinénimo de
contraccién tomando en cuenta el factor
inflacién.

Los bancos y compaiifas de seguros
fueron los grandes ausentes de la dltima
temporada de preventa. Los ejecutivos
de ventas suspiraron por las otrora millo-
narias inversiones de este sector -espe-
cialmente Banco Latino y Seguros La
Seguridad- quede acuerdo conlos célcu-
los, de no haberse registrado el colapso
por todos conocido, habrfan invertido
alrededor de 10.000 millones de boliva-
res.

Del mismo modo, grandes compa-
fifas de productos de consumo masivo,
como Procter & Gamble, Mavesa, Heinz,
actuaron con absoluta cautela, al igual
que las ensambladoras de vehiculos, sec-
tores que tradicionalmente concentra-
ban grandes voliimenes de publicidad.

Los canales aumentaron sus tarifas
entre 70 y 125% con respecto a las pre-
sentadas el afio pasado. Una cuiia de 20
segundos transmitida en el horario este-
larde 9 a10delanochetiene el siguiente
costo: En Venevisién, 2 millones 100
mil bolivares: en Radio Caracas, 1 mi-
116n 729 mil bolfvares; en tanto que en
Televen y Venezolana de Televisi6n,
estd alrededor de 600 mil bolivares.

Al desglosar por canal la inversién
publicitaria se observa que dos de las
televisoras sf registraron crecimiento:
Venevisién y Venezolana de Televisi6n.
La primera factur6 21.844 millones de
bolfvares. Radio Caracas obtuvo 9.323
millones de bolivares, Televen facturé
6.158 millones de bolfvares y Venezola-
na de Televisién, 1.233 millones de bo-
lfvares. )

Esto indica que Venevisién concen-
tr5 el 56,6% del universo de la publici-
dad, en tanto que Radio Caracas obtuvo
el 24%, Televenel 16% y Venezolanade
Televisién 3.2%.

TIGRES VS. LEONES

Por primera vez -segin explicaron
fuentes de las televisoras- se produce
una diferencia tan marcada entre los
canales 4 y 2, los cuales siempre se
mantuvieron con leves diferencias y
practicamente se repartian en porcenta-
jes semejantes lainversién publicitaria.

De acuerdo con las fuentes, los re-
sultados de este afio tienen su explica-
cién en la estrategia de venta implemen-
tada por Venevisién. Lamisma consistié
en otorgar a los potenciales anunciantes
atractivas bonificaciones, en especial a
aquellas empresas que por primera vez
se acercaron al canal.

Estas bonificaciones consistenendar
lo que en el ambiente se conoce como 1
x 1”. Esto significa que si determinada
empresa invierte -por citar un ejemplo-
100 millones de bolivares, se le *’obse-
quia» igual monto mediante publicidad.
Dependiendo del monto de inversién,
cada televisora coloca el porcentaje a
obsequiar en distintos niveles. Oscila
entre 50 y 100 por ciento.

Por supuesto cstas bonificaciones
tienen g1 peso para las empresas a la
hora de decidir en qué vanal publicitar.
Las fuentes aseguran que en este sentido
Venevisién se lucié este afio. Por otro
lado, la campafia dc preventa de este
canal estuvo acompafiada de excelentes
presentaciones donde mediante gréficos,
proyecciones y diapositivas demostra-
ron sus niveles de audiencia y sintonfa.

VETEVE 95

El afio pasado, Venezolana de Tele-
visién factur6 en su preventa apenas 34
millones debolivares. «Monto ficilmente
equivalente al sueldo de un ejecutivo de
otro canal», coment6 una fuente.

Este afio se logré un incremento con-
siderado récord en el Canal 8 al facturar
mds de 1.000 millones de bolivares. Los
ejecutivos de este canal consideran que
los cambios que se estdn observando en

cuanto a programacion y estilo ya estdn-

recibiendo el respaldo y la simpatia de
los anunciantes.

A partir de enero préximo el Canal
8 lanzar4 al aire una programacién to-
talmente renovada, que incluso con-
templa producciones propias estilo «La
Dueiia» para cuando esté concluido el
proceso derescate y recuperacién delos
equipos, estudios y demés infraestruc-
tura.

La violencia social que estremece el
mundo en la antesala del siglo XXI co-
bré 114 vidas de periodistas en el ejerci-
cio de la profesi6n, en distintos lugares
del planeta. «1994 ha sido el peor afio
para los medios de comunicacién social,
al registrar una cifra de muertes sin pre-
cedentes en 1a historia», coment? el Se-
cretario General de la FIP, Aidan White.
Hasta ahora, la referencia de mayores
pérdidas humanas era el afio 1991, con
un total de 84 muertos. Pero, 1994 ha
superado ese triste récord, en un escena- .
rio convulsionado por estallidos socia-
les, el narcotrifico, los regimenes de
facto, el terrorismo, la lucha por el poder
civil y militar y las politicas econémicas
signadas por el modelo de globalizacién
de los mercados en medio de los llama-
dos «ajustes estructurales» impuestos
sobre las grandes mayorias que generan
més y més violencia y efectos perversos
sobre la calidad de vida de 1a poblacién.
El genocidio en Ruanda y la violencia e
intolerancia en Argelia suman més de la
mitad de los casos trigicos registrados
en el pasado afio. Pero, el terrorismo que
impera en algunos pafses de Latinoamé-
ricay en Rusiahan contribuido a aumen-
tar también el nimero de periodistas
brutalmente asesinados.

Bajo el signo de la inestabilidad y de
las contradicciones, la salud de las de-
mocracias se haresentido y la vida delas
naciones dependientes de los grandes
centros de poder pende de un hilo, asf
como la integridad fisica y moral de los
periodistas en el desempefio del riesgoso
deber de informar y de orientar a las
multitudes.

SEGURIDAD DEL PERIODISTA
Hoy la FIP ha asumido una nueva
iniciativa para hacer frente a la pérdida
de vidas. El servicio para la Seguridad
del Periodista constituye un esfuerzo para
estimular y fortalecer actividades en de-
fensa de los derechos humanos y de la
integridad fisica y moral de los comuni-
cadores sociales y trabajadores de la
prensa en general. Operar4 este servicio
conlacoordinacién delas redes de infor-
macién de la oficinade laFIP en Europa,
Africa, Asiay Latinoamérica, através de
los sindicatos, organizaciones y gobier-
nos, para adoptar acciones inmediatas en
relacién a la inseguridad que vive el
periodista en el mundo entero.
La FIP -América Latina con-

Omaira Sayago | (@ELIINXELXAION { cret6 en 1994 cuatro convenios de co-



operaci6n sobre prevencién de violacio-
nes a los derechos humanos en Nicara-
gua, El Salvador, Honduras y Guatema-
1a. Estos pafses cuentan ahora con docu-
mentos que reafirman la voluntad de los
sindicatos y Derechos Humanos, las

Asambleas Nacionales, la Policfa Na- .

cional y otras para consolidar un trabajo
comuin. El constante apoyo recibido de
1a Procuraduria de los Derechos Huma-
nos en Guatemala, a través de su repre-
sentante, Jorge Mario Garcia Laguardia,
ha hecho posible la lucha por la justicia
através de permanentes resoluciones de
ese despacho, en favor delos periodistas.

En Honduras, El Salvador y Nicara-
gua, las actividades en el 4rea de los
derechos humanos se intensifican cada
dfa. Con las experiencias obtenidas, se
proyectaré este trabajo en 1995, para lo
cual se requiere el concurso de todos los
sindicatos miembros, fraternos y las or-
ganizaciones amigas, a objeto de dar
continuidad a este proyecto en los res-
tantes pafses de América Latina.

En Perd, a través de la Oficina Sub-
regional de Derechos Humanos, el se-
guimiento a los casos de violaciones se
desarrolla constantemente con el apoyo
de un equipo de periodistas, abogados y
defensores de las libertades de los traba-
jadores de ese pafs. Sin embargo, estd
pendiente la situacién de Alfonso
Catiglione Mendoza, quien fue senten-
ciado a 20 afios de pena privativa por
supuesta colaboracién con movimientos
terroristas. Se encuentraen lacércel des-
de hace 18 meses y la lucha del gremio
peruano, junto a la solidaridad de los
periodistas de la regién y del mundo,
debe estar dirigida a conseguir lanutidad
de esa decisi6n.

En 1995 es preciso redoblar el com-
promiso por la vida de los periodistas.

En Linea Directa. Boletin de la
Oficina Regional de la FIP-América
Latina. N°3, febrero 1995

Del 24 al 28 de octubre se reunieron

en Cali cerca de un millar de docentes,
investigadores y estudiantes de Comuni-
cacién Social con el objeto de analizarla
problemética sobre «Comunicacién, Mo-
dernidad y Democracia» y elegirlas nue-
vas directivas de FELAFACS.
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terminal de FELAFACS, a lo largo de
los cuatro dias se desarrollaron los cua-
tro ejes teméticos previstos sobre Cultu-
ras de la Modernidad Latinoamericana,
Desencanto Politico y Democracia,
Transformaciones Tecnol6gicas y Nue-
vas Sensibilidades, Secularizaciény Plu-
ralizacion Religiosa.

En esta oportunidad se inici6 una
nueva modalidad de trabajo que buscaba
proyectar la reunién més alld del 4mbito
académico, combinando las conferen-
cias para ptiblicos multitudinarios en la
maifiana con mesas de trabajo més espe-
cializadas por la tarde.

Las conferencias centrales de la
mafiana fueron dictadas por Renato Or-
tiz (Departamento de Sociologfa de la
Universidad de Campinas, Brasil), Ni-
colas Casullo (Codirector de ILET, Ar-
gentina), Rafael Roncagliolo (Director
del IPAL, y consultor de UNESCO,
Pert), Carmen G6émez (Departamento
de Comunicaci6n de la Iberoamericana,
México), Alejandro Piscitelli (Secreta-
rio adjunto de CLACSO y profesor dela
Universidad de Buenos Aires), Jests
Martin Barbero (Departamento de Co-
municacién Social, Universidad del Va-
lle) y Robert A. White (Director del
Centro Interdisciplinario de 1a Universi-
dad Gregoriana de Roma).

Desde sus propias perspectivas
disciplinares pusieron de relievela pecu-
liaridad del proceso modernizador de
América Latina, impulsado por una
massmediatizacién opulenta, pero pla-
gado de discontinuidades en su desarro-

ey 110; fracturas politicas, desniveles socia-
Entre las dos Asambleas, inicial y EeoJiV\[arXe (o] 5

les y arritmias en la sensibilidad cultural
y religiosa. Se destacé particularmente
el fenémeno de fagocitosis cultural de
los medios masivos en la dindmica de
enculturacién, que imprimenlahegemo-
nia en la orientacién de los mitos y ex-
pectativas sociales.

Las mesas de trabajo vespertinas se
distribuyeron de acuerdo alos ejes temé-
ticos de politica, tecnologfa, cultura y
religiosidad, y en ellas participaron cer-
ca de sesenta profesores-investigadores
con las comunicaciones, que fueron dis-
tribuidas al final del evento. Tambiénlos
estudiantes tuvieron sus mesas de traba-
jo sobre empresas de medios y polfticas
democréticas, estética de masas y cultu-
ras jévenes, tecnologfas y profesiones en
Comiinicaci6n. En la dltima Asamblea
fue escogido como Presidente de
FELAFACS para el pr6ximo perfodo el
Profesor Luis Niifiez de 1a Universidad
Iberoamericana de México, pafs al que
corresponderd organizar el noveno en-
cuentro. '

Tanto la directiva saliente de FELA-
FACS, AFACOM de Colombia y las
Universidades Auténoma de Occidente
y del Valle, supieron abordar con genti-
leza y celeridad la organizacién de un
evento, que en principio estaba progra-
mada para realizarse en Chile. La ins-
cripcién a dltima hora de numerosos
integrantes desbordé en algunos momen-
tos la logistica del evento y lamentable-
mente la sala general de conferencias no
estaba suficientemente aislada para faci-
litar una buena recepcion de las ponen-
cias por las interferencias de la cantina y
delaexposicién-ventade libros. Por otra
parte la presentaci6n masiva de las po-
nencias obliga a adoptar sistemas
ret6ricos un tanto espectaculares, que
dan poco lugar para la reflexi6n, y prue-
ba de ello erala desbandada de la mayor
parte de la gente al término de la exposi-
cién, sin que hubiera clima para el inter-
cambio posterior. Segtin algunos partici-
pantes asiduos a estos eventos serfa de
desear la continuidad de una o dos mesas
de trabajo con cardcter permanente so-
bre aspectos académicos, referidos a la
formaci6n profesional, incorporacitn la-
boral y otros aspectos estrictamente vin-
culados a la docencia, sin 4nimo de rele-
gar los aspectos de capacitacion inves-
tigativa, pero teniendo en cuenta que
este escenario no es ¢l mds adecuado
paralosintercambiosinvestigativos. Este
cometido debiera ser asumido sobre todo
por la Asociacién Latinoamericana de
Investigadores delaComunicacién, aun-
que se entiende que en vista de las debi-
lidades de ésta, FELAFACS estd su-
pliendo en parte tales deficiencias.

Jests Maria Aguirre
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En el mundo actual, la comunica-
cién y la informacién ejercen una in-
fluencia cada vez mds decisiva en la
orientacién social, politica y cultural de
la sociedad. Cada minuto, miles de nue-
vas imégenes, datos e-ideas llegan a
todos los 4mbitos del planeta. En este
contexto el acceso a los bienes simbéli-
cos se ha convertido en un requisito
necesario para afianzar las pricticas de-
mocraticas.

Crecientemente los medios de co-
municaci6n inciden en la vida-cotidiana
de todas las personas e influyen directa-
mente en su capacidad de interaccién en
el campo social, cultural y politico. M4s
aiin, sin comunicacién ni informacién
no puede haber participacién-ciudadana
en la toma de decisiones de mterés co-
mun.

Las nuevas tecnologias de la comu-
nicacién presentan la posibilidad de in-
crementar las interacciones entre las per-
sonas, sectores sociales, pafses y regio-
nes a escala planetaria. Estas tecnolo-
gias, democréticamente utilizadas, son
instrumentos poderosos que podrian
afianzar avances civilizadores, tales
como la igualdad entre los géneros. Sin
embargo, a nivel global, las transnacio-
nales de la comunicacién, controladas
por los monopolios econémicos interna-
cionales, ejercen un poder autocratico en
el «cyberespacio» y existe una total au-
sencia de medidas regulatorias, éticas o
jurfdicas que reconozcan el derecho de
las'mujeres y de los grupos ciudadanos a
transitar en €1.

Asimismo, anivel nacional ylocalla-

creciente concentraciéndel podery dela
propiedad monopélica de los medios de
comunicacién por parte de las transna-
cionales o las élites locales, limita el
ejercicio del derecho de la ciudadanfa a
lalibre expresiény el acceso a una infor-
macién diversificada y plural, particu-
larmente de las mujeres, cuyas acciones,
.intereses y movimientos no son recono-
cidos y potencializados en los procesos
comunicativos.

Como estdn estructurados actual-
mente, los medios promueven estilos de
vida depredadores de los recursos natu-
rales, reflejan imégenes etnocéntricas y
no representan la diversidad de papeles
que las mujeres cumplen en las socieda-
des y sus contribuciones a éstas. M4s
bien estdn orientadas a crear patrones de
comportamiento que refuerzan la
marginacién, laexclusién y las desigual-
dades.

Es mds, con el avance de la comuni-
cacién visual, los medios masivos han

multiplicadolas im4genes estereotipadas
y pornogréficas de las mujeres y casi no
difunden modelos innovadores represen-
tativos del papel econémico, social y
politico real que ellas cumplen en la
sociedad. .

Asimismo, a pesar de que en la ulti-
ma década se ha producidounairrupcién
significativa de las mujeres en las carre-
ras especializadas en comunicaciones y
en los medios, esto se estd produciendo
de acuerdo a los patrones de la divisién
sexual del trabajo predominante en las
sociedades. La presencia de las mujeres
en las esferas de direcci6n, de propiedad
y de decisi6n en los medios es casi nula.
Los medios de comunicaciénsiguenbajo
control de los hombres y sus contenidos
y métodos de difusién expresan la cultu-
ra y percepciones masculinas y etno-
céntricas.

No obstante, en el campo alternativo
y popular, la sociedad civil y de manera
particular las mujeres, ha desarrollado
un significativo trabajo de comunica-
cién con perspectiva de género que se ha
constituido en un referente idéneo para
la formulacién de posibles politicas pud-
blicas que consideren el derecho acomu-
nicar como un derecho humano funda-
mental y un requisito de las précticas
democréticas participativas.

Unadelas expresiones de este traba-
jo es la constitucion de redes de inter-
cambio de informacién, como canales
que permiten socializar la informacién.
Elaccesociudadano alasredes de comu-
nicacién por computadoras ha potencia-
do enormemente la capacidad de estas
redes a transmitir grandes voliimenes de
informacién sin importar las distancias.
Por lo tanto, estas redes tienen un gran
potencial democratizador de la informa-
cién. No obstante, hasta ahora las muje-
res estdn subrepresentadas en el acceso
ciudadano a estas tecnologfas.

En los afios transcurridos desde la
Conferencia Mundial sobre la Mujer en
Nairobi, en 1985, los medios, las redes y
organizaciones de comunicacién con
perspectiva de género han realizado in-
tervenciones y tomado acciones en todos
los niveles: locales, nacionales, regiona-
les e internacionales. Sin embargo, a
pesar de toda esta actividad la consolida-
cién del poder androcéntrico, centraliza-
do por las transnacionales de la comuni-
cacién, han impedido la transformacién
substancial de las tendencias globales
hacia una 6ptica mas democrética. La
participacién democrética de las muje-
res en los procesos comunicativos cons-

~ tituyeunafuerzasignificativa para forta-

lecer €l cambio, dotar de poder a las
mujeres y promover la igualdad.

El acceso equitativo de las mujeres
en los medios masivos, redes alternati-
vas, nuevas tecnologfas de comunica-

<

cién del «cyberespacio» es un elemento
indispensable para garantizar la igual-
dad entre los géneros.

EN RELACION A ESTOS
ANTECEDENTES SUGERIMOS
A LA ONU:

1. Para promover una comunicacién
mds democrética con perspectiva de gé-
nero:

1.1 Que promueva entre sus Estados
miembros y organizaciones afiliadas, la
democratizacion de las comunicaciones
afirmando el papel de la comunicacién
con perspectiva de género como un ele-
mento indispensable para consolidar las
précticas democréticas.

1.2 Que exhorte a los medios de
comunicacién masivos a facilitar a las
mujeres y sus organizaciones el acceso a
los medios de comunicacién de masas.

1.3 Que despliegue, a través de sus
propios mecanismos, organismos afilia-
dos y Estados miembros, una amplia
movilizacién de informaciones cualita-
tivas y cuantitativas para permitir lainte-
gracién de una perspectiva de género en
la planificaci6n y ejecucién de politicas
publicas y programas sociales, econ6mi-
cos y polfticos en todas las esferas de la
sociedad.

1.4 Que inste a los Estados miem-
bros a impulsar campafias de comunica-
cién e informacién sobre la igualdad
entre los géneros, que influyan directa-
mente en la formulacién de politicas
nacionales con perspectiva de género y

. permitan una participacién paritaria de

las mujeres en todas las esferas del poder
anivel local y nacional.

1.5 Que reconozca que la comunica-
cién con perspectiva de género, como
tema y préctica, es un elemento estraté-
gico para el avance de las mujeres y de
sus movimientos.

1.6 Que promueva précticas comuni-
cativas basadas en la igualdad social
entre los géneros que aseguren la liber-
tad de informacién y expresién sobre
diversos estilos de vida, orientaciones
sexuales, expresiones culturales y étnicas,

ci6n y, de manera global, enla distribu- [ae NI, XA o] derechos, etc.
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1.7 Que 1la ONU ¥ sus organismos
afiliados reconozcan a las instancias y
eventos internacionales de comunica-
cién con perspectiva de género, tales
como el «Foro Permanente de Comuni-
cacién de Género» (Quito, 1994), «La
Comunicacién como fuente de poder
paralas Mujeres» (Bangkok 94), el «<En-
cuentro de Comunicacién Alternativa y
Populam (Quito, 1993), entre otros, como
puntos de referencia paradesarrollar pro-
gramas destinados a impulsar politicas
publicas de comunicacién con perspec-
tiva de género. ’

1.8 Quedeclare el afio de 1996 como
el «Afio Mundial de la Comunicacién de
Género», para multiplicar los espacios
de comunicacién para las mujeres.

1.9 Que otorgue presupuestos para .

el desarrollo de programas que fortalez-
canlas redes de comunicadoras del Sury
propicie el didlogoNorte/Surentre comu-
nicadoras para desarrollar acciones con-
juntas que impulsen laigualdad entre los
géneros en el mundo entero.

2. Para promover el acceso de las
mujeres a nuevas tecnologfas de comu-
nicacién que potencien su capacidad
comunicativa: .

2.1 Que desarrolle, a través de sus
organismos afiliados, programas que fa-
ciliten el acceso de las mujeres al uso
de las nuevas tecnologfas de la comuni-
cacién, como mecanismo que permite el
crecimiento de sus organizaciones y co-
mo instrumento para difundir las pro-
puestas de las mujeres haciala sociedad.
Es necesario que las mujeres y las orga-
nizaciones de mujeres tengan acceso
igualitario alas telecomunicaciones, ala
tecnologia cibernética y a la capacita-
cién en informética, entre otras tecnolo-
gfas de la comunicacién.

2.2 Que inste a los Estados miem-
bros a adoptar politicas destinadas a ase-
gurar el acceso de la sociedad civil a las
nuevas tecnologfas de la comunicaci6n,
y en particular a las redes teleméticas,
eliminando los obstéculos burocréticos,
legales o financieros y ofreciendo facili-
dades para abaratar los costos de acceso.

2.3 Que la ONU, sus organismos

afiliados y los Estados miembros, dise- LC _( ACIH
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fien programas para impulsar el desarro-
llo de una comunicacién democritica
que, aprovechando el potencial de co-
municacién multidireccional y descen-
tralizada ofrecido por las nuevas tecno-
logias de 1a comunicacién, promueva el
desarrollo de redes que vinculen a las
mujeres y a sus movimientos a nivel
nacional e internacional.

2.4 Que inste a sus organismos afi-
liados y Estados miembros a destinar
presupuestos para impulsar el acceso de
las mujeres alas nuevas tecnologfas dela
comunicacién, como herramientas que
favorecen una comunicacién mas hori-
zontal v democrética; y apoyen la parti-
cipaci6n de las mujeres en la distribu-
ci6n del «cyberespacio».

3. Para asegurar que los contenidos
de los medios de comunicaci6n proyec-
tan una imagen positiva y no discrimi-
natoria de las mujeres:

3.1 Que apoye las iniciativas desti-
nadas a desarrollar en la sociedad una
lectura critica de los mensajes difundi-
dos por los medios de comunicacién y

" una conciencia en cuanto a las im4genes

negativas y estereotipadas que alimen-
tan la desigualdad entre los géneros y la
violencia.

3.2 Que inste a los Estados a definir
un cédigo de ética para los medios de
comunicacién y mecanismos de supervi-
gilancia, con respecto a las imégenes
discriminatorias y atentatorias alos dere-
chos de las mujeres en la informacién,
publicidad, marketing y entretenimiento.

3.3 Que inste a los Estados miem-
bros a reglamentar el uso de la violencia
en los medios masivos y publicitarios
que ofenden la sensibilidad humana y
promueven la violencia contra las muje-
res.

4. Para promover la equidad laboral
entre los géneros y una mayor presencia
de las mujeres en puestos de decisién en
los medios de comunicaci6n:

4.1 Que elabore directrices interna-
cionales sobre la equidad de hombres y
mujeres en los medios de comunicacién
tanto en las politicas de empleo como en
la programacién.

4.2 Que promueva campafias inter-
nacionales para sensibilizar a los Esta-
dos y al sector privado a desarrollar
programas de discriminacién positiva
para lograr una participacién equitativa
de las mujeres en todos los niveles en los
medios de comunicacién.

Documento presentado por el drea muje-
res de la Agencia Latinoamericana de Co-
municacién -ALAI- a la reunién regional
preparatoria de América Latina y el Cari-
be para la IV Conferencia Mundial de la
Mugjer: Acciones por la igualdad, la pazy el
desarrollo. (Beijing 95).

Mar del Plata (Ai‘gentina) del 25 al 29 de

NI septiembre de 1994.

El dia 1 de diciembre de 1994 y
después de varias discusiones, quedé

“finalmente aprobado por ¢l Congreso de

la Repuiblica el Presupuesto Nacional
para el afio 1995. Dentro-del mismo, la
asignacién al sector cultural, para este
nuevo afo, es de poco mis de 15.000
millones debolivares. De esa cantidad
global, algo mas de 9.500 millones son
para los gastos del Consejo Nacional de
1a Cultura (CONAC); el resto para trans-
ferencias corrientes al sector publico.
No puede olvidarse, al respecto, que
algunas asignaciones quedan fuera de la
competencia directa del Congreso y se
canalizan a través de varios ministerios
del poder ejecutivo. .
Lo primero que llama la atencién es
el descenso real de lo asignado al sector
cultura, en comparacién con el afio ante-

‘rior, la misma cantidad asignada, en tér-

minos absolutos, pero muy inferior en
términos relativos a los respectivos pre-
supuestos globales, sobre todo si setoma

“en cuenta el indice inflacionario intera-

nual.

Nunca en Venezuela los organismos
del Estado le han prestado al sector cul-
tural, ni de lejos, la importancia que se
merece. La cota presupuestaria més alta
la alcanzé ese sector en el presupuesto
aprobado en 1993 para el afio 1994:
aproximadamente el 0,60% del presu-
puesto nacional. El porcentaje para 1995
anda por el orden del 0,40%. Con por-
centajes asf resulta imposible la promo-
ci6n de la cultura.

No entraremos aqui a analizar en
detalle los criterios que vienen manejan-
do el CONAC Yy el propio Congreso para
la distribucién o reparto de esa cantidad
entre tantas y tan variadas, m4s o menos
pequefias, instituciones culturales. Po-
dria pensarse, por ejemplo, en revertir
una tendencia, dominante hasta ahora,
que ha consistido en privilegiar las dreas
de miisica, teatro y artes pl4sticas (casi el
80% del total de 1a presente asignaci6n),

- endetrimento de dreas de mayor impacto

masivo, como las del cine y el libro (sélo

el 20% restante). En ese mismo sentido,

no es fAcil comprender que un sector tan
trascendental coimo el de laradio y tele-
visién piblicas -en general, la comuni-
caci6n de masas- haya sido siempre des-
cuidado por el Estado y haya quedado,
de hecho, fuera de su politica cultural.
Entodo caso y al margen de criterios
contretos, seguramente discutibles, 1o
que sf parece evidente es que el Estado
debiera tener una tinica politica, cohe-
rente, para la promocién de la cultura.
Est4d en la obligacién de evitar a toda



costa la dispersi6n irracional de intentos
0 metas, en aras de la eficacia y de una
buena administracién de recursos esca-
sos. Uno no puede entender, por ejem-
plo, que las politicas culturales del Esta-
do estén desconectadas —como efecti-
vamente lo estdn— de su propia politica
educativa.

Una 1tltima observacién genérica.
Para el disefio adecuado de esa politica
cultural, es necesaria y urgente una eva-
luacién del gasto que el Estado ha venido

haciendo en materia de cultura. Evalua- '

cién, hoy por hoy, inexistente. Evalua-

cién, por otra parte, que en manera algu-

na puede ser confundida con fiscaliza-
cién y, mucho menos, control. La asig-
nacién de recursos, aquf y en cualquier
parte del mundo, tiene que tener como
base una objetiva evaluaci6n de resulta-
dos. También, por supuesto, enel dreade
la cultura.

José Ignacio Rey
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Derecho a la libertad de expresién
e informacién

Todos tienen derecho a expresar su
pensamiento de viva voz o por escrito y
de hacer uso para ello de cualquier
medio de difusion, sin que pueda esta-
blecerse censura previa

Articulo 66 de.la Constitucion de la
Repiiblica de Venezuela

Lasituacién del derecho alalibertad
de expresién e informacién durante el
perfodo cubierto por este Informe ha
evolucionado de una manéra positiva.

Luego de cuatro afios de continuos y
progresivos atropellos contra los traba-
jadores y los medios de comunicacién
social, parece haberse logrado un acuer-
doentre el gobierno, los agentes de segu-
ridad del Estado y los profesionales de 1a
comunicacién. Tal arreglo, dirigido ala
comprensién y respeto por parte del go-
bierno hacia lalabor informativa y hacia
sus trabajadores, ha contribuido a mejo-
rar la situacién; el nimero total de atro-
pellos a comunicadores durante el perfo-
do del presente Informe fue de 48 casos.

Cabe destacar que 21 de estas viola-
ciones ocurrieron entre octubre de 1993
y enero de 1994, durante la gestién de
Ramén J. Veldzquez. A la gestién de
Caldera corresponden 27 casos de atro-
pellos a periodistas, 26 de los cuales
fueron causados en un incidente entre

eféctivos de laCasaMilitar, que agredie-

ronalaprensael mismo diadelatomade

posesién en el Palacio de Miraflores.
En los tltimos dos afios se constaté

un progresivo deterioro del derecho a la

libertad de expresién e informaci6n por

el incremento de abusos, atropellos y
acciones de censura contra periodistas y
medios de comunicacién social. Las es-
tadfsticas en tales oportunidades arroja-
ron cifras alarmantes: 125 casos de atro-
pellos entre octubre de 1991 y septiem-
bre de 1992 y 142 casos para el perfodo
siguiente.

La disminuci6n de atropellos duran-
te el lapso en andlisis es apreciada por
Provea como una buena sefial. La
reconsideracién, por parte del gobierno
de Caldera, del papel del Estado como
garante de la informaci6n publica y el
rechazo al papel de censor representa un
avance ante polfticas de censura instru-
mentadas en el pasado reciente.

Censura

Laprincipal causa de presiones alos
medios la constituyeron las acciones le-
gales emprendidas contraperiodistas por
parte de tribunales civiles y militares.
Este fue el caso de José Vicente Rangel,
quien nuevamente fue citado a declarar
por denuncias réalizadas a través de su
programadetelevision José Vicente Hoy.

En esa oportunidad el periodista re-
sefié acciones conspirativas por parte de
personeros militares ante la realizacién
de las elecciones presidenciales que se
realizaron en diciembre de 1993. El en-
tonces ministro de la Defensa, Radamés
Muiiéz Le6n, ordend la apertura de una
investigacién sumaria por la denuncia y
el periodista fue citadoadeclararel 19de
octubrede 1993. Endos ocasiones Rangel
acudi6 a la fecha y hora convenidas por
el Tribunal Militar pero no fue atendido
ni interrogado. .

William Ojeda, periodista de la emi-
sora Radio Caracas Radio fue citado por
la DIM a raiz de una entrevista realizada
al Teniente Coronel Hugo Chévez Frias
desde la Cércel de San Francisco de
Yare. Una comisi6n de funcionarios lie-
£6 hasta la emisora con un citatorio para
que se presentara en la sede de la DIM el
23 de diciembre de 1993, a efectos de ser
interrogado por el citado reportaje.

La permanente negativa del Minis-
terio de 1a Defensa a aceptar declaracio-
nes puiblicas de los militares participan-
tes de las acciones del 4 de febrero y del
27 de noviembre de 1992, no puede sino
entenderse como una violaci6n al dere-
cho a la libertad de expresi6n, actitud
que se convirtié en motivo de censura

para los medios de comunicacién. En
varias oportunidades los militares dete-
nidos fueron castigados por conceder
entrevistas o escribir notas de" prensa,
castigos que implicaron suspensién de
visitas, suspensi6n de salidas al patio de
1a cércel, insultos, amenazas de golpes,
intimidacién a familiares y hasta una
violenta requisa realizada el 10 de no-
viembre de 1993.

Tal negativacontrast6 conlarealiza-
cién de una rueda de prensa, auspiciada
y promovida por el mismo Ministerio de
laDefensa, enlaque particip6 el Tenien-
te Raul Alvarez Bracamonte, procesado
por su participacién en la rebelién mili-
tar del 4 de febrero de 1992, en la cual
denunci6 la solidaridad del diputado y
candidato al Parlamento por la CausaR,
Pablo Medina, con los movimientos que
apoyaban los intentos de golpe, ademis
de sefialar la posesién de armas militares
robadas del Fuerte Tiuna en manos del
mencionado diputado.

Atropellos

La tendencia iniciada por Ramén
José Veldzquez durante su gestién, cuan-
do comenzaron a disminuir las agresio-
nes de agentes de seguridad del Estado a
profesionales de la prensa, se ha profun-
dizado en lo que va de la administracién
Caldera. Tal tendencia se concreta en el
total de violaciones (48) que constituye
latercera parte de los atropellos registra-
dos en el anterior Informe.

Sibienla persistencia de estas accio-
nes de atropellos contra periodistas (aun-
que sean pocas) estd lejos de serel estado
ideal de la relacién gobierno-prensa, es -
justo reconocer que se realicen esfuerzos
por mejorar la situacién. _

En lneas generales, en cada una de
las categorfas de anélisis sobre las accio-
nes contra el ejercicio de este derecho se
ha presentado un importante descenso, lo
que podria indicar la reorientacién de una
politica represiva que dificultaba expre-
samente la labor de los medios y de sus
trabajadores. Asf, disminuyeron los casos
de ataques ffsicos, citatorios, detencién a
periodistas, obstrucciones para acceder a
las fuentes informativas gubernamenta-
les, amenazas, decomiso y destrucciénde
materiales documentales.

Los casos registrados, sin embargo,



pudieron evitarse, y algunos sectores
mantuvieron su habitual conducta con-
traria al respeto hacia la libertad de ex-
presién e informaci6n. Es el caso de los
organismos de seguridad militar, res-
ponsables de la casi totalidad de los
abusos cometidos durante el perfodo:
agresiones y-obstéculos que imposibili-
taron enrepetidas ocasiones el trabajo de
los medios de comunicaci6n y sus perio-
distas.

Un ejemplo de estas agresiones lo
constituy6 el incidente que afect6 a 26
periodistas y reporteros graficos que cu-
brfan la toma de posesién del Presidente
Rafael Caldera, en Caracas, el 01 de
febrerode 1994. La Casa Militar impidi6é
violentamente el acceso de los periodis-
tas al Congreso, a pesar de estar identifi-
cados como trabajadores de sus respecti-
vos medios y poseer las credenciales de
acceso al Parlamento.

Entre quienes se vieron afectados
por los atropellos de 1a Casa Militar cabe
sefialar al reportero gréafico del diario E/
Nuevo Pais, S6tero Bandes, quien fue
sometido por varios agentes: recibi6 gol-
pes, peinillazos y le fue rociado gas pa-
ralizante en los ojos; su cdmara adem4s
fue destrozada. Por otra parte, Lisbeth
Berrios, periodista del Omnivisi6n, su-
fri6 lesiones de c6rmea como consecuen-
cia de golpes recibidos en la cara por
parte los agentes de la Casa Militar. La
periodista Maybor Petit, del diario El
Carabobefio, fue igualmente sometida y
golpeada; asimismo ocurri6 con Ale-
xander Barrios, de Omnivisién y Raquel
Garcfa, periodista de Televen.

El hecho causé la reaccién del Cole-
gio Nacional de Periodistas (CNP) y las
Cémaras del Senado y Diputados del
Congreso, quienes condenaron el atro-
pello y elevaron denuncias ante la Socie-
dad Interamericana de Prensa (SIP), la
Federaci6n Internacional de Periodistas
(FIP), y la Federaci6n Latinoamericana
de Periodistas (Felap). Por su parte la
FGR, 1a Oficina Central de Informacién
(OCI) y el Ministerio de Relaciones In-
teriores (MRI), luego de considerar pi-
blicamente la importancia de la libertad
de expresién e informacién, manifesta-
ron preocupacién por encontrar meca-
nismos para evitar nuevos incidentes,
abriendo una investigaci6n para el esta-
blecimiento delas responsabilidades res-

pectivas sobre la cual, hasta la fecha, se
ignora e} resultado.

Cinco casos més de ataques fisicos
se registraron durante la presidencia de
Ramén José Veldzquez. En cuatro de
ellos, efectivos de seguridad del Estado
que hacfan uso desproporcionado de la
fuerza contra ciudadanos, fueron foto-
grafiados por reporteros gréficos. Lare-
accién de los efectivos en todas 1as opor-
tunidades fue la agresién contra el fot6-
grafo, el intento de decomiso del mate-
rial fotogréafico y en el caso expuesto a
continuacién, la orden de detenci6n.

Rodolfo Pérez, del diario E! Espacio
cubria en Barinas, el 09 de octubre de
1993, un violento procedimiento de re-
cluta. El reportero gréfico capt6 imége-
nes de la violenta acci6n policial durante
el proceso de captura de varios j6venes,
cuando uno de los agentes lo golpeé y lo
Ilevé6 detenido.

El intento de confiscacién de mate-
rial documental y los destrozos de equi-
pos areporteros gréficos y camardgrafos
estuvieron enmarcados porlaaplicacién
de un alto grado de violencia. Fue el caso
de Sétero Bandes, expuesto con anterio-
ridad, asf como el de Rodolfo Benitez,
reportero grafico de El Diario de Cara-
cas, quien el 25 de noviembre de 1993
cubrfa una protesta estudiantil en Cara-
cas y tomé gréficas de un arsenal de
bombas lacrimégenas en el interior del
hidrante lanza-agua (1a ballena), motivo
por el que fue golpeado por agentes de la
Policfa Metropolitana (PM) que intenta-
ron despojarlo del rollo fotogréfico.

Por otra parte, fueron registtados
cinco casos de detenciones ilegales y
arbitrarias contra periodistas. Como en
afios anteriores, el arresto es utilizado

- como método de intimidacién; el agente
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obliga a permanecer al periodista en un
lugar determinado durante un corto pe-
riodo de tiempo (una hora o mds) y lo
somete a un interrogatorio acerca del
trabajo realizado o sus motivaciones. El
caso antes narrado de Rodolfo Pérez se
encuadra también en esta situacién.

Experiencia similar vivieron Patri-
cia Uribe, Jairo Guzmadn y Jaime Vera,
del Noticiero NTC de la televisién co-
lombiana, que se encontraban en Guas-
dualito, Estado Apure, el 13 de enero del
afio pasado, realizando un reportaje so-
brelacaidadeunhelicépterodelaGNen
territorio colombiano.

En cuanto a amenazas proferidas

contra periodistas s6lo se produjo un .

casd, en el cual el ex-ministro de la
Defensa Radamés Muii6z Leén, «sugi-
rié» a José Luis Olivares, del diario
Ultimas Noticias, revisar los contenidos

de sus escritos pues otorgaba demasiado
espacio a los militares presos por los
intentos de golpe de estaclo.

Se registraron también seis casos de
denegacién de acceso a la fuente. Por
cuarto afio consecutivo, la Casa Militar
se distingui6 por su actitad obstruccio-
nista a lalabor reporteril dentro del Pala-
cio de Miraflores o en los lugares en los
que se encuentre el Presidente. El 17 de
octubre de 1993, los medios de comuni-
caci6én no pudieron cubrir el regreso del
Presidente Vel4zquez de Chile, pues la
Casa Militar los mantuvo alejados de la
pistade llegada del avién presidencial en
el aeropuerto de Maiquetfa, Municipio
Vargas del Distrito Federal.

El 13 de octubre de 1993, la Casa
Militar impidi6 el acceso a periodistas al
acto de inauguracién del nuevo espacio
del Museo de los Nifios en Caracas, con
la excusa de proteger al entonces presi-
dente Veldzquez.

La justicia en deuda

La sensible reduccién de atropellos
contraperiodistas apuntacla anteriormen-
te no debe distraer la atenci6n sobre lo
que Provea considera como uno de los
principales problemas para la vigencia
de los derechos humanos: la impunidad.

Por eso interesa destacar el actual
estado de las actuaciones judiciales en
los casos de las muertes de Marfa Ver6-
nica Tessari y Virgilio Ferndndez, am-
bos fueron victirnas de la actuacién de la
Policia Metropolitana y el Ejército, en
situaciones vividas durante el afio 1992
que derivaron en la pérdida de la vida de
estos profesionales que fueron victima-
dos en ejercicio de sus labores profesio-
nales.

El caso de Tessari se encuentra en
estado de evacuacién de pruebas desde
el 15 de marzo de 1994, aun cuando el
Juzgado X1I Segundo de Primera Instan-
cia Penal de Caracas, dicté auto de de-
tencién a los funcionarios de 1a PM José
Gregorio Contreras, Carlos Ramirez,
Jesds Bracamonte, Luis Valero, José Pin-
to y José Escobar Sojo; por el delito de
homicidio culposo. El caso de Fernén-
dez, se encuentra todavia en etapa de
sumario ante el Tribunal I Militar de
Caracas.

Cabe precisar, que es indispensable
el establecimiento de responsabilidades
en casos de violaciones y vejaciones
contra periodistas y medios de comuni-
cacién social, asi como el procesamiento
alos funcionarios identificados en todos
los casos denunciados de atropellos y
censura durante los 1ltirnos afios.



POLITICA
Y MEDIOS

DE
COMUNICACION

Elimpacto de los medios de comuni-
cacién en los procesos polfticos fue el
tema de un seminario que tuvo lugar en
Villa de Leyva, Colombia (Noviembre
de 1994) patrocinado porODCA, la Fun-
dacién Konrad Adenauer y la Fundacién

Sim6n Bolfvar. Es imposible compren-.

derlo que estd ocurriendo en el mundo si
no hay una clara percepci6én del nuevo
papel que juegan los medios de comuni-
cacion, especialmente la televisién.

En las modernas democracias los
partidos se concibieron como instrumen-
tos para la orientacién polftica de los
ciudadanos. Hubo un tiempo en que los
partidos ejercieron ese papel con sentido
hegeménico, excluyente. La formacién
de la voluntad politica era un monopolio
de los partidos. Los partidos eran los
autores y las actores del debate politico.
Ese debate tenfa como escenario 1o’ par-
lamentos. Los sectores sociales interesa-
dos en los asuntos piblicos segufan con
gran atencién, a veces con pasién, el
curso de las controversias parlamenta-
rias. En los mejores momentos de esa
etapa los ciudadanos se hacfan presentes
enlos hemiciclos de los parlamentos y se
constitufan en barras que aplaudian o
censuraban las intervenciones de los re-
presentantes. Las cosas han cambiado
notablemente. En las democracias con-
temporédneas los medios de comunica-
cién, especialmente los electrénicos, han
sustituido a los parlamentos en el prota-
gonismo de la controversia politica. El
debate real, trascendente, no se hace en
los recintos donde labora la representa-
cién popular. El debate se'hace frente a
las cdmaras de televisi6n, ante 10s micré-
fonos de la radio.

En 1960, en la elecci6n presidencial
norteamericana, insurgié la televisién
como un medio determinante. El célebre
debate entre Kenneddy y Nixon dio ini-
cio a lo que se ha llamado telecracia, y
con ello el tema de 1a comunicacién se
hizo asunto prioritario, no sélo para los

politicos; también para los educadores, -

los intelectuales, los cientifico, y en ge-
neral para todos quienes aspiran com-
prender y opinar sobre las nuevas reali-
dades.

La electrénica era un asunto muy
importante, desde el punto de vista
comunicacional, cuando apareci6 la te-
levisién. Electrénica y televisién adqui-
rieron unanueva dimensién con los com-

putadores. Ahora, con los satélites, la
informaética es cuestién clave del mundo
actual. Est4n abiertas todas las opciones,
desde las mds promisorias para el pro-
greso humano hasta las més peligrosas.
De allf 1a sensibilidad de la politica fren-
te ala comunicacién y los riesgos deuna
confrontacién que podria afectar dere-
chosindividuales tansignificativos como
la libertad de pensamiento, o derechos
sociales tan esenciales como el derecho
a la informaci6n veraz y objetiva.

El Seminario objeto de estos comen-
tarios tuvo lugar en Villa de Leyva, una
de las m4s bellas reliquias coloniales de
los Andes colombianos. Para los vene-
zolanos nos la hace familiar el héroe
Antonio Ricaurte, all4 nacido. Fue una
reunién de expertos, académicos, comu-
nicadores y polfticos. En un clima de
respetuoso pluralismo, con base a exce-
lentes ponencias se hizo un anilisis ge-
neral del tema y de casos concretos,
especialmente Colombia, México e Ita-
lia. Se examinaron también los casos de
Venezuela, Ecuador, Perd y Chile.

En el andlisis del caso colombiano

- fue de particular interés la participacién

de Andrés Pastrana. Recuérdese que
Pastrana, enla primera vuelta de reciente
eleccién presidencial, logré un empate
con Emesto Samper, situacién que se
decidié en la segunda vuelta por el ma-
nejo que la campafia de Samper logré
darle aun cassette que recogi6 conversa-
ciones telefénicas sobre ingerencia del
Cartel de Cali en financiamiento electo-
ral. Enel segundoround hubo habilfsimas
manipulaciones de opini6n para neutra-

lizar y revertir los efectos nocivos que el ReleJ TN [o.VYe[e])]
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cassette pudo tener contra Samper. Re-
sulté 16gico el interés de los participan-
tes en el Seminario pues fue la primera
oportunidad, después de las elecciones
colombianas, de analizar el asunto con
uno de sus protagonistas.

" Pecarfa de injusto al destacar s6lo
algunas delas participaciones. Asumien-
do el riesgo debo seiialar que en el éxito
del evento tuvieron influencia decisiva
tres compatriotas, Alfredo Keller, Anto-
nio Pasquali y Marcelino Bisbal. Keller
hizo una brillant{sima exposicién que
sirvié de marco de referencia, caracteri-
zada por la objetividad y la lucidez. An-
tonio Pasquali, a mis de estimular y
orientar el debate tuvo a su cargo el caso
Italia-Berlusconi, presentando una po-
nencia que no dudo en juzgar lo mejor
que hasta ahora se ha elaborado sobre el
asalto al poder politico italiano realizado
por un empresario a partir de un imperio
de medios de comunicacién. Desde lue-
go que el asalto lo hizo posible la crisis
delos partidositalianos. Marcelino Bisbal
represent en el Seminario de Villa de
Leyva los criterios académicos, con ad-
mirable prop6sito de independencia y
equilibrio.

Elimpacto de los medios de comuni-
cacién en los procesos politicos no se
agota en un encuentro como el de Villa
deLeyva.Esuncapituloenel reclamode
atenci6n a un asunto de primera priori-
dad en el mundo contemporéneo. Sin
embargo, es evidente que al estudiar el
problema aparece el tremendo compro-
miso que hoy dfa supone la defensa al
derecho de informaci6n, el derecho de
cada individuo y de la sociedad a recibir
informacién veraz, confiable, honesta.
Igualmente, el alerta en que debemos
mantenernos frente al peligro de los
monopolios comunicacionales. Con el
agregado, esencial, que no puede perder-
se de vista la naturaleza de servicio pu-
blico que tiene la comunicaci6n social.
En lo que hace referencia a 1a televisién
pareciera que la dnica via para hacer
efectivos los derechos de los televiden-
tes es asumir en serio su organizacién,
convertirlos en vanguardia de la socie-
dad civil. En los pafses desarrollados se
ha demostrado lo eficiente que es la
organizacién y actividad coherente de
los consumidores. Por eso, a més de las
regulaciones legales y éticas, parece in-
dispensable que los televidentes hagan
valer sus derechos, y el camino para
lograrlo es su organizacién desde la pers-
pectiva que la comunicacién es un servi-
cio publico.

Pedro Pablo Aguilar



REVISTERIO DE CINE
Las Venezolanas

Desde 1950 se recuerdan Venezuela
Cine, que sali6 ese
afto con una perio-
dicidad mensual,
especializadaenar-
ticulos sobredirec-
tores de cine re-
conocidos y duré
8 afios, es decir,
hasta 1962, fe-
cha en la cual
también apare-
ce Focus, bo-
letin del Foto
Club de Ca-
racas que se
especiali-
zaba en téc-
nica foto-
gréfica y terminé de
hacerlo en 1965 con el nimero 76.

Cine Avance, muy esfimera, tuvo
una duracién de un afio 1964-65 durante
el cual se editaron 48 nimeros, pues era
de periodicidad quincenal.Cine-Teatro
también sali6 en 1964 con una regulari-
dad mensual, sus «criticas a las peliculas
sentaron citedras», murié en 1969. En
1965 aparece Guia Cinematogrdfica,que
permaneci6 con ese nombre hasta 1969,
a partir de 1970 se em-
pieza a lla-
mar Infor-
macién Ci-
nematogrdfi-
ca, editada
por el Centro
de Cultura Fil-
mica, en 1980
llevaba publica-
dos 400 nime-
ros; después de
1981 no se tienen
pistas.

En 1972 Va-
mos al Cine co-
menz6 con una apa-
riciébn mensual y para
1980 ya contaba con
238 numeros.Balumba, fue un intento
realizado por Balumba Films en 1976,
s6lo un nimero con fechade septiembre.
Igual breve existencia vivié Cinema,
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dej6 de salir en el “76.

La sociedad civil «Cine al Dia» en
1967 lanza la revista Cine al Dfa, que
dur6 hasta 1980 y es reconocida como
una de las mejores revistas venezolanas
de cine. En esta misma década (1985) el
Departamento de Cine de 1a Universidad
delos Andes edita CineUla , bajo el lema
de «un lugar abierto a todos los cineastas
venezolanos que luchan porun cine mejor
que contribuya a tomar la conciencia-cri-
tica de un pafs realmente independiente».

El mismo grupo de profesionales de
Cine al Dia luego editaron Cine-Oja, la
cual se mantiene desde 1984 hasta hoy
con una periodicidad trimestral. Publi-
cada por la Direccién Sectorial de Cine,
Fotografia y Video del Consejo Nacio-
nal de la Cultura (CONAC) sale igual-
mente en 1984 Encuadre, revista que
hasta la fecha recoge bimestralmente, no
s6lo la actualidad de la produccién del
cine nacional, la critica de la cartelera
cinematogréfica, sino que prepara estu-
dios sobre distintos tépicos del cine
mundial.

De factura més reciente se encuen-
tran las revistas:Cine Venezolano, edi-
tada por la Asociacién Venezolana de
Autores Cinematograficos (ANAC), fun-
dada en 1992, de periodicidad bimestral
y dirigida especiailmente al gremio. La
Programacion de la Cinemateca Na-
cional, de la Cinemateca Nacional, que
més que una revista es una gufa especia-
lizada de este centro, publicada men-
sualmente, donde la presentacién de la
programacién es acompafiada de rese-
fias criticas sobre las pelfculas y la obra
filmica de los autores exhibidos. Objeto
Visual. Cuadernos de Investigacién de
la Cinemateca Nacional, cuyo primer y
dnico nimero salié en 1993 con el obje-
tivo de dar espacio a las investigaciones
emprendidas por el Departamento de
Investigacién y Documentacién de la
Cinemateca, y que hasta el momento
enfrenta el reto de la continuidad.

Las Puertoriqueiias

Enla ciudad de Hato Rey el Decana-
to de Estudiantes de la Universidad
Interamericana de Puerto Ricopublicala
revistalmdgenes, aparecidaen 1985 con
una periodicidad semestral y de corte
investigativo, su piiblico es mas que todo

publicada en 1975, con tres nimeros [@ORAINIEAYAION | 2cadémico, universitario.

Las Peruanas

De reconocido prestigio es larevista
Corto-Circuito, editadaporlaUniénLa-
tina desde su oficina en Lima. Comenz6
acircular trimestralmente en 1987 dedi-
cada a dar informacién scbre el desarro-
1o del audiovisual en los pafses latinos,
sobre festivales, mercados, y diversos
encuentros realizados en las é4reas de
cine, televisién, video. Se redacta en
espaiiol, francés, italiano y portugués,
por lo que su circulaci6n es internacio-
nal. Suenfoque ha sido tanto académico-
investigativo como informativo y de ac-
tualidad.

Las Paraguayas

En 1982, con una periodicidad men-
sual sale Cartelera, publicada en la ciu-
dad de la Asuncién por la organizacién
Edicar. Se imprime a color y tiene un
promedio de 66 pdginas. De la empresa
CVCS.A,, es larevista del mismo nom-
bre: CVC, publicada merisualmentey de
distribuci6n gratuita, dirigida al ptiblico
en general y de enfoque informativo.
También se tratan artfculos sobre televi-
sién.

Las Espaiiolas

El Centro de Investigaciones Cine-
matogréficas publica Film Historia,
Comenzéen 1991. Su promedio de pagi-
nas es de 200, su enfoque tedrico-acadé-
mico y su péblico universitario. Entre
otras revistas se encuentra Critica, de

. corte menos formal, pero especializada.

Las Cubanas

Desde 1960 el Instituto Cubano de
Arte e Industria en la Habana publica
Cine Cubano, con una periodicidad tri-
mestral y un tiraje de 2 mil ejemplares.
Esenblano y negro y tiene un nimero de
64 péginas promedio.

Las Costaricencenses

Aunque la comunicacién es 1a temé-
tica secundaria, la revista ;Qué pasa?
dedica buena parte de sus articulos al
4rea de cine, dirigida a un piiblico gené-
rico. Laeditalaempresa Multimedios en
San José, y sale mensulamente con un



tiraje de 10 mil ejemplares aproximada-
‘mente. La Vicerrectorfa de Accién So-
cial de la Universidad de Costa Rica
publica la revista Escena, de manera

semestral, el enfoque de sus articulos es

de tipo informativo y de actualidad diri-
gidos aun piiblico epecializado. Asimis-
mo la Facultad de Letras de esta univer-
sidad publica Kaiiina, cuyateméticaprin-
cipal es el arte, especialmente el cine; su
publico es académico-universitario.
Otras relacionadas también con el cine
son Perfil y Rumbos, ambas cuya tem4-
tica principal es la actualidad general.

Las Colombianas

En Medellin se edita Kinetoscopio,
revista del Centro Colombo Americano.
Salié en 1979. Es una revista bimestral
especializada en cine, video y temas de
comunicacién social en general. Incluye
resefias bibliograficas y seccién de ca-
lendario de eventos. Su enfoque es infor-
mativo y su piblico genérico.

Las Brasilefias

Del numeroso grupo de revistas de-
dicadas ala comunicacién social en Bra-
sil, la Revista de Comunicagdo trata
frecuentemente el 4rea de cine. Se editan
trimestralmente 25 mil ejemplares en
RfodeJaneiro quecirculananivel nacio-
nal entre un piblico académico-univer-
sitario. También la Revista Comunica-
¢Oes e Artes, producida porlaEscuelade
Comunicaciény Artes de la Universidad
de Sdo Paulo tiene entre sus temas de
principal interés al cine. Fue fundada en
1966 y su tiraje es de mil ejemplares.

Las Bolivianas

Notas Criticas eslarevistaqueedita
la Cinemateca Boliviana desde 1976.
Sale regularmente dos veces al afio, su
temdtica. principal siembre ha sido el
cine, el enfoque de sus articulos es tedri-
co-académico y también técnico, vadiri-
gida al pudblico en general.

Las Argentinas

El cine esté en tercer lugar dentro de
los temas que se publican en Punto de
Vista, es més que todo una revista cultu-
ral y literaria. Funcionaen Buenos Aires
desde 1978 encaminada a un piblico
universitario y especializado. Més re-
ciente es larevista Travelling (1991),de
la Sociedad Argentina de Videoastas.
Tiene una circulacién nacional aunque

se publica dos veces al afio en la ciudad
de Martin Colorado. La Organizacién
Cat6lica del Cine y del Audiovisual
(OCIC-AL) emite Informaciones desde
su Secretaria Ejecutiva en Buenos Aires,
que sale de forma semestral.

‘Fuentes:
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“ 71 Palabras sobre
' 1  imagenes.
30 afios de cine
venezolano,

Julio E. Miranda
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Julio Miranda se cuenta entre los
escasos ensayistas que vienen trabajan-
do el cine venezolano con 4nimo estu-

dioso y sistemético, publicando sus re- -

sultados en forma de libro, que sepamos,
desde 1982. Por el momento no_nos
animamos a realizar un cotejo entre este
dltimo trabajo y sus anteriores, pero cree-
mos recordar a éstos lo suficiente para

afirmar que nos encontramos aquf con el
resumen y las conclusiones de toda una

-1inea de investigacién conducida duran-

te més de una década. No crean, sin
embargo, los que se aproximan a esta
lectura sin conocer sus antecedentes, que
pueden obviarlos sin consecuencias: por
lo menos «El cine que nos ve» (Colec-
cién Medio Siglo de la Contraloria Ge-
neral de la Repuiblica, 1989 61990) es un
libro imprescindible, inmejorablemente
documentado y honesta e inteligente-
mente comentado, sobre el documental
venezolano, que el autor define como «la
faceta mds rica, variada y audaz de la
cinematografia nacional».

Estas «Palabras sobre iméigenes»
constituye asf una historia de tres déca-
das (los 60, los 70, los 80), orientada por
el criterio de la temdtica. Miranda com--
binalaidentificaciéndelostemasyde su
procedencia (siendo la literaria particu-
larmente estudiada) con su cuantifica-
cién, en un trabajo sutil que le permite
ofrecer un auténtico diagnéstico cultural
e ideol6gico del cine venezolano. Por
ejemplo, el subtema de las adaptaciones
literarias desarrolla muchas facetas, ta-
les como la posible influencia de esta
modalidad enlataquilla, la(eterna) com-
paraci6n estética entre los dos medios, el
alcance cultural de la antologfa resultan-
te y otras, aportando evaluaciones que
s6lo el examen atento de un plazo relati-
vamente largo puede producir. Las ob-
servaciones de Miranda vande este modo
mds all4 de su capacidad de critico culto,
inteligente y sensible o, mejor dicho,
fortalecen estas facultades incorporan-
dolas a la visi6n histérica, fundada en la
objetividad de los hechos situados en
una serie temporal que permite el salto
del fragmentarismo de la crénica a la
esquematizacién de la historia. La rela-
cién entre las escogencias teméticas, sus
diferentes alcances, las ideologias que
revelan y laimagen que disefian de nues-
tracuitura, sonlos objetivos que en nues-
tra opinién se ha puesto y alcanza Julio
Miranda. No los agota, indudablemente,
pero su mirada penetrante, sus evalua-
ciones honestas, su rechazo a toda mito-
logia, su apasionada concienciadel debe
ser del cine venezolano como reflejo y
discusién de la realidad nacional, rotu-
ran el campo de una reflexi6n auténtica-
mente critica, liberada del coqueteo ex-
clusivistadelaespecializacién eintegra-
da a una concepcién estructural y din- -
mica de la cultura.

Ambretta Marrosu



BISBAL, Marcelino

La Mirada Comunicacional
Alfadil Ediciones, coleccién
Trépicos. Caracas 1994; 241 p.

Lo primero que llama la atencién al
leer el nuevo libro del profesor Marcelino
Bisbal es que los apocalipticos ante la
cultura de masas estdn a punto de perder
otro soldado; o por 1o menos est4 grave-
mente herido. Ello se constata atin més al
comparar este texto con otros anteriores
del autor, pues pareciera haber un largo
camino transitado desde las posiciones
més critico-radicales ante la comunica-
cién masiva, hastaunamirada que inten-
ta comprender la importancia que en la
vida cotidiana tiene dicho fen6meno.

Por cierto que lo de profesores dicho
en todo el sentido del término; los que
hemos tenido Ia fortuna de asistir a sus
clases, nos hemos topado con una espe-
cie que no es particularmente frecuente,
la del docente que asume su labor con
responsabilidad pero ademéds con una
inquietud constante de renovacién y cri-
tica a las teorfas que pretenden dar cuen-
tadelacomunicaciénsocial. Estainquie-
tud, aunada al respeto por las opiniones
contrarias y la vocacién de investigar, de
alguna manera es vertida en su libro.

La Mirada Comunicacional es prin-
cipalmente una discusién que el autor.
mantiene consigo mismo y con los lecto-
res en torno a los modelos tedricos que
antériormente dieron cuenta de 1a comu-
nicacién masiva. En especial la teorfa
critico-negativa, cuya mayor expresion
fue la Escuela de Frankfort. La metéfora
que se me ocurre para ejemplificar la
trayectoria teérica de Marcelino Bisbal,
es lade un largo y doloroso parto, ain no
concluido. Largo porque arrancé desde
sus primeros escritos al principio de los
’80, y porque es el resumen de casi un
siglo de disquisicionesOJO contrarias a
lo que se ha llamado industria cultural.
Doloroso porque no debe ser facil haber
creido en lo tenebroso y alienante de 1a
industria cultural, y de repente descubrir
que el asunto no es tan simple, que hay
mucho més en esa connivencia entre el
producto de los medios y las necesidades
de los consumidores. En este sentido el

titulo de la introduccidn es ilustrativo: -

«El reducto de las nbstalgia5>>.

En la primera parte de las dos que __

conforman el texto se desarrolla esta

discusion, que insisto en creer que el
autor -atin mantiene consigo mismo. Es
decir, todavia no hay la asuncién de una
postura totalmente separada de la Escue-
la de Frankfurt, sino que se le expresan
varias criticas importantes pero se man-
tienen otras de sus consideraciones. En
el libro hay mds preguntas que respues-
tas, mds incertidumbre —como actitud
ante los cambios— que certezas definiti-
vas. Siguiendo con la metéfora, ain no
sabemos qué hijo nacer4; habré que es-
perar un nuevo tftulo.

Sin embargo, esta actitud de perple-
jidad ante «los nuevos paisajes cultura-
les» (como lo define el autor) carga al

libro, especialmente en su primera parte,

de cierta contradiccién en sus plantea-
mientos. Contradicciones tanto en las
afirmaciones del autor como las que pro-
vienen de las citas seleccionadas. Ello
quizés se relaciona con otro de los temas
fundamentales del libro: la postmoder-
nidad, asunto que conformalamédulade
sus preocupaciones. Es que lapostmoder-
nidad no es algo fécil de tratar, ya que

LAMIRADA
- COMUNICACIONAL

Marcelino Bighal

estd aconteciendo ante nuestras narices y
posiblemente las contradicciones anota-
das dan cuenta de un proceso que no
termina de ser comprendido en toda su
complejidad.

La postmodernidad est4 enmarcada
en el discurso de M. Bisbal por las trans-
formaciones econémicas que caracteri-

q zan este final de siglo. Asf, leemos: «en-

tender que la culturay el pensamiento de
las nuevas generaciones responden a
otros intereses, a otras légicas y a otras
formas de percibir el mundo y 1a vida, si
se quiere (para nuestra mentalidad
((s.n.)) enforma ‘oblicua», fragmenta-
da, transnationalizada, management-
riorizada, pero al fin y al cabo es una
forma distinta» (p. 79). La postmoder-
nidad llega de la mano de los medios
masivos: «son esos mismos medios de
cultura masiva los que estén definiendo
una nueva etapa de la humanidad que
algunos han dado en llamar postmoder-
nismo porque representan, en términos
culturales y en otros érdenes, un para-
digma estético diferente» (p. 55).

Eneste punto donde el texto se inser-
ta: «...]a mirada comunicacional, es de-
cir de la cultura masiva, pero la cultura
masiva industrial de los grandes medios
de comunicacién y especialmente los
radioeléctricos» (p.33).

Tiempos privilegiados los que vivi-
mos, tiempos de cambio, para los que el
autor pide inventar nuevas teorfas que
los expliquen. Enlas que hay que tomar,

Jpara infarto de los apocalipticos «algu-

nos planteamientos neoliberales que van

- desde la desregulaci6n hasta la privati-

zacion y la globalizaci()n dentro de la
economfa. de mercado. Son las nuevas
realidades del mundo y del continente»
(p. 74). Aunque tranquilos, més adelante
€l autor proporciona la terapia cardfaca
el asumir que el neoliberalismo es «el
clasico ataque liberal contra la regula-
¢i6n gubernamental de la economia, todo
ennombre de lalibertad. Lareinvencién
de 1a idea de progreso; ahora modelada
en términos de ‘innovacién’ y
‘reindustrializacién’, y 1a limitacién de
expectativas y bienestar social en la
bisqueda de la productividad. (s.n.)
El ataque a la democracia en nombre de
la ‘eficacia’, la ‘manejabilidad’, ‘racio-
nalidad’ y ‘competencia» (p. 83).

La segunda parte del libro propor-
cionaun diagnéstico de lo que M. Bisbal
caracteriza como la violencia estructu-
ral de los productos del medio audiovi-
sual. Contiene numerosos datos aunque
en conjunto muy cargado de pesimismo

* critico-negativo —a mi gusto, natural-
mente-. Pero en general es necesario

acercarse a La Mirada Comunicacional.

Miguel Cabrera M.
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