De como aprender
- amar y odiar
al cine venezolano

n cierto modo, y para decirlo ex-
E plicitamente, la peripecia del ci-

ne venezolano y sus sucesivas fases
conflictivas -desde el momento en que
Manuel Trujille Duran, en Maracaibo,
proyectd dos peliculas suyas en el vitas-
copio adquirido a Edison en 1897- han
sido mas o menos las mismas que perso-
nalmente hemos vivido con agdnico pa-
decimiento durante estos treinta largos
afios dedicados al cine y a la pasién del
cine.

Cuando era muy muchacho, soste-
nia que el cine era un arte, sin admitir
réplica alguna! Una segunda etapa me
encontré proclamando que el cine era,
decididamente, un arte pero admitien-
do, casi a regafiadientes, que también
era una industria. Una tercera fase de la
agonia me oy6 exclamar que el cine era
una industria aunque me apresuraba a
aclarar que también era un arte!, acaso
para evitar posibles malentendidos. En
otra fase de este proceso de penosas cri-
sis se me escuché decir, conciliatorio,
que el cine era una industria cultural. . .

Hoy, en la actual etapa del proceso
del cine venezolano, digo llana y simple-
mente que el cine es una industria.

El hecho mismo de concebir, pro-
ducir, realizar y difundir una pelicula,
cualquiera que sea su formato, metraje o
contenido documental o de ficcién, es
un hecho cultural, El problema reside
en que hay que hacer primero la pelicu-
la y ya sabemos lo que ésto significa: or-
ganizacién de un equipo humano y téc-
nico; tiempo, inversiones financieras y la
facultad de encontrar y devolver dinero
prestado y obtener de él, incluso, bene-
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ficios personales y posibilidades de reci-
clar las ganancias producidas por el film
para iniciar un nuevo rodaje.

En Venezuela y, en general, en toda
América Latina, esta espantosa dicoto-
mia; esta especie de animal bifronte que
es el cine: monstruosa criatura que ga-
lantea al arte al mismo tiempo que se
deja seducir desvergonzadamente por el
dinero, ha contribuido en parte a frenar
el desarrollo industrial de nuestras cine-
matografias. Se discute todavia mucho
sobre si es 0 no arte este cine que inten-
tamos hacer con desesperacidén y en me-
dio de circunstancias por lo demds pre-
carias. Para resolver en cierta manera es-
te debate excesivamente prolongado, el
cine debe alcanzar niveles industriales,
Al igual que la literatura, para Sartre, el
cine comienza sblo a partir del momen-
to en que la pelicula esta realizada, En-
tonces sabremos si aquel libro que antes
no era otra cosa que un montén de pagi-
nas blancas con lineas negras, merecera
o no el codiciado Premio Nobel; si esta
pelicula es una obra de arte, un excelen-
te entretenimiento; un buen o mal es-
pectdculo; una buena o mala pelicula.

Hacer una pelicula significa una di-
namica econdmica, disponer de infra-
estructuras de produccién, distribucién
y exhibicién: una base de sustentacién
industrial.

EL FONDO DE FOMENTO CINEMA-
TOGRAFICO
ctubre de 1981 significa una fecha
Oimportante para el cine venezola-
no porque ella marca la creacion
del Fondo de Fomento Cinematografi-
co, una Asociacion civil en cuya compo-

siciébn aparecen todos los organismos,
gremios, instituciones y asociaciones
tanto del sector publico como del priva-
do que, de una u otra manera, tienen
que ver con la actividad cinematografica
en su doble cardcter cultural e indus-
trial. El hecho es relevante por cuanto
la constitucién del Fondo marca tam-
bién el final de una larga etapa anterior
pre-industrial, pre-capitalista, artesanal,
para iniciar el camino hacia la afirma-
cién y consolidacién de la Industria Ci-
nematografica en el pais. En este senti-
do, los objetivos del Fondo son los de
estimular y garantizar la produccién fil-
mica concediendo para ello créditos de
financiamiento para la produccidén, reali-
zacién y terminacién de obras de largo y
cortometraje. Al mismo tiempo, otorga
fianzas, avales a los productores e incen-
tivos al producto nacional ya exhibidos
y contribuye a la promocién de las peli-
culas dentro y fuera del pais. Premia la
calidad de los films, financia la elabora-
cién de los guiones cinematograficos y
contribuye econdmicamente con los or-
ganismos que desarrollan actividades de
fomento, investigaciéon, docencia, con-
servacién, archivo y difusiéon de la obra
cinematografica. Esto revela que el
Fondo no solo asume al cine como fac-
tor econémico sino que permanece aten-
to a la vertiente cultural que el propio
cine conlleva, desarrollando los cine
clubes y salas de arte y ensayo y con-
templa igualmente la proteccién social
al autor y trabajador cinematografico.

Una nueva etapa se abre para la ci-
nematografia venezolana. .. !!
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LOS INICIOS

1 cine venezolano es tan viejo co-
E mo el propio cine ya que se inicia

o nace en fecha sorprendentemen-
te temprana cuando en Maracaibo, en e-
nero de 1897, a trece meses apenas de la
célebre proyeccién de los Lumiere, en
Paris, un venezolano llamado Manuel
Trujillo Duran, proyecté en el Teatro
Baralt dos peliculas realizadas por él:
Muchachos bafidndose en la Laguna de
Maracaibo vy Especialistas sacando mue-
las ‘en el Gran Hotel Europa, utilizando
el segundo Vitascopio adquirido meses
antes en Nueva York a su inventor Tho-
mas Alva Edison.

Sin embargo habrd que esperar
ochenta afios para que el cine venezola-
no comience a transitar por esta nueva
via que lo llevard a niveles menos artesa-
nales y mds industriales. Con todo, han
sido numerosas las obras producidas a
lo largo de esta etapa inicial. La primera
pelicula de largometraje se llamé La Da-
ma de las Cayenas (una parodia eviden-
temente de La Dama de las Camelias).
Esto fue en 1913. El primer film sono-
ro fue un cortometraje titulado Taboga,
1937, y un afio més tarde surge El Rom-
pimiento, primer film sonoro de largo-
metraje.

Por lo general, aquellas peliculas ini-
ciales (perdidas muchas de ellas en in-
cendios o por culpa de la negligencia y
desidia) se apoyaban en temas de caric-
ter folklérico muy patriotero y trampo-
so, de amarillo -azul-y- oro del pabellén
tricolor (Alma Llanera; Venezuela Tam-
bién Canta, Joropo, Romance Arague-

fio) o de cardcter melodramadtico sensi-
blero y lacrimoso (Pobre Hija Mia, El
Relicario de la Abuelita) o de presunto
humor fundamentado en el actor comi-
co de turno bien sea en la radio, enton-
ces, o en la television ahora. Se trataba
de producciones esporadicas, sin conti-
nuidad y muchas de ellas realizadas en
forma empirica. Era mds teatro filmado
que el ejercicio de un lenguaje filmico
propio y especifico.

La década del setenta marcard un
cambio significativo y como resultado
del empefio y tenacidad de los propios
cineastas comenzard a producirse un in-
terés por parte del Estado -hasta el mo-
mento detenido en una actitud decimé-
nica hacia la cultura- en contribuir al de-
sarrollo de la cinematografia. No solo
se realizan cerca de sesenta largometra-
jes entre los aftos 77 al 80 sino que mu-
chas de aquellas peliculas obtienen pre-
mios y menciones en Festivales Interna-
cionales. Este impulso conocido como
el “boom” del ¢ine venezolano permi-
ti6, ademds, la constitucion de los orga-
nismos gremiales. Se crea la Asociacion
Nacional de Autores Cinematogrificos
(ANAC), la Federaci6bn Venezolana de
Centros Culturales Cinematogréificos
(FEVEQ); la Asociaciébn Venezolana de
Criticos Cinematogrificos (AVCC) y la
Camara Venezolana de Productores de
Largometraje (CAVEPROL). Estas
agrupaciones, asi como la Asociacién
Venezolana de Distribuidores de Pelf-
culas; la Asociacibn Venezolana de

Exhibidores de Pelfculas; la Camara Ve-
nezolana de la Industria Cinematografi-

ca; el Consejo Nacional de la Cultura
(CONAQ), el Ministerio de Estado para
la Cultura; el Ministerio de Fomento y
el de Informacién y Turismo; la Canci-
llerfa y el Sindicato de Trabajadores del
Cine son los organismos que integran y
componen el mencionado Fondo de Fo-
mento Cinematogrifico (FONCINE).

El cine venezolano entra a su fase
industrial !.

El cine venezolano busca un pais
pero los espectadores buscan un
cine que les permita compartir ese
pais, congcerlo, encontrar en él
mecanismos de la propia vida.

LAS PELICULAS

el “boon” de aquellos cruciales
D afios setenta habran de quedar pa-

ra el cine en Venezuela nombres
como los de Mauricio Walerstein cuyo
film Cuando quiero llorar no lloro logré
abrir una brecha en el entonces impene-
trable muro de la exhibicién, en 1973.
(De Walerstein son también la Crdnica
de un subversivo latinoamericano, 1975,
La Empresa perdona un momento de lo-
cura, 1978); de Alfredo Anzola (Se soli-
cita muchacha de buena presencia y mo-
torizado con moto propia, 1977; Ma-
nuel, 1979, sobre un sacerdote que en-

“Bolivar, sinfonia tropical”

de Diego Risquez (Venezuela).

actualidad | 55




cuentra en el amor y el sexo el sentido
de su vida y de su ministerio); de Ro-
man Chalbaud (Sagrado y Obsceno,
1976, El Pez que Fuma, 1977, conside-
rada como una de las obras mds logradas
del cine venezolano,; Carmen la que con-
taba 16 aiios, 1978, y El Rebaiio de los
Angeles, 1978); de Clemente de la Cer-
da (Soy un Delincuente, 1976, El Cri-
men del Penalista, 1979); de Giancarlo
Carrer, Alfredo Lugo, Luis Armando
Roche, Manuel de Pedro, Ivian Feo; An-
tonio Llerandi; Thaelman Urguelles,
Carlos Rebolledo. Tres films particular-
mente importantes destacan entre el
grupo: El Pez que Fuma; Alias el Rey
del Joropo, de Rebolledo—Urguelles y
Pais Portitil, de Feo—Llerandi, ésta lti-
ma sobre la novela homoénima de Adria-
no Gonzilez Leon.

LOS ANOS OCHENTA

La produccién cinematografica, con
el apoyo del Fondo de Fomento conti-
naa, no obstante la crisis financiera que
sufre el pais y que por razones de de-
pendencia a una tecnologia que el pais
no produce, ha encarecido los costos de
produccion de los films desde un techo
conservadoramente calculado de un mi-
1l6n doscientos mil bolivares, para una
produccién bien discreta, hasta los tres
millones y medio de bolivares para la
produccién de un film igualmente bara-
to.

Una de las obras maduras de este
perfodo es La Boda, de Tahelman Ur-

No existe en el cine venezolano
una tradicion cultural.

guelles, 1982, sobre treinta afos de vida
sindical venezolana. Otros films de ex-
traordinario éxito de taquilla son Can-
‘grejo I y Cangrejo II, de' Romin Chal-
baud; posiblemente uno de los directo-
res venezolanos de mayor obra junto a
Clemente de la Cerda, autor de Retén de
Catia. La Casa del Agua, opera prima de
Jacobo Penzo; Domingo de Resurrec-
ci6bn y Homicidio Culposo, de César Bo-
livar; Ledezma, el Caso Mamera, de Luis
Correa, film prohibido por decision de
tribunales a pesar de constituir un ex-
traordinario testimonio de la situacion
penintenciaria del pais.

El reciente Festival del Cine Nacio-
nal, en su Tercera edicién, asisti6 a la re-
velacién de Diles que no me maten, de
Freddy Siso, Operacion Chocolate, films
para la infancia y la juventud, de José
Alcalde y Por los Caminos Verdes, de
Marilda Vera entre muchos otros films.

EL JUEGO PIRANDELLIANO

El cine venezolano busca un pais
pero los espectadores buscan un cine
que les permita compartir ese pais, co-
nocerlo, encontrar en él los mecanismos
de la propia vida. El espectador puede
preguntarse si Cleniente de la Cerda, Ro-
min Chalbaud o Alfredo Lugo buscan
en verdad al espectador o si sdlo buscan
un pais. Es como un juego pirandellia-
no: el espectador busca a un autor que
lo revele. Podria pensarse que el docu-
mental (cuyo desarrollo es notable en el
pais) es una via para establecer una me-
jor comunicacion con el espectador pero
sus dificultades de exhibicién comercia-
les atentan contra esta sana intencién.
Ocurre a veces que el documental es mds
subjetivo que la propia pelicula de fic-
cion., Cineastas como Joaquin Cortés
(El Domador), Manuel de Pedro (Inicia-
ci6bn de un Shamin) o Carlos Azpurua
Yo Hablo a Caracas) son mis autorales
que el propio Chalbaud en la ficcién.
Los personajes de algunos documentales
venezolanos quedan transformados en
cine, se convierten en personajes cine-
matogréficos. En todo caso, el cine ha
visto al pais, pero la visién ha sido su-
perficial, amanerada, distorsionada y el
pais, en fin de cuentas, es mucho mds
dindmico, rico, avanzado y de vanguar-
dia que el propio cine que trata de en-
contrarlo.  Las prostitutas y jovenes de-
lincuentes que tanto aparecen en las pe-
liculas venezolanas son, en la vida real,
mucho mas irreverentes que los que ve-
mos en el cine, Son mds audaces sus re-
presentaciones filmicas. Son seres mu-
cho mas vivos que sus propias ficciones.

DEL AMOR Y DEL ODIO: GUTTEN-

BERG Y LUMIERE
E versible! Va afirmindose en su
proceso industrial, va conquistan-
do al espectador y ganando nuevos espa-
cios en los mercados internacionales.
Amamos la pasién que ha habido en es-
te dificil proceso de mas de ochenta
afios; admiramos la lucha permanente de
nuestros cineastas y los magnificos re-
sultados.
Sin embargo todavia persisten mu-
chos problemas y carencias. No existe
en el cine venezolano una tradicién cul-

1 cine venezolano es un hecho irre-

tural. Digamos: un técnico como Stora-
ro es, al mismo tiempo, un pintor; el ci-
ne polaco arrastra consigo toda la tradi-
ci6én pléstica de ese pafs. En Venezuela
la preocupacién por la luz que tuvo Ar-
mando Reveron enfrentado a la luz
blanca del Mar Caribe no ha encontrado
todavia una respuesta equivalente en el
cine como elemento que debe integrarse

La mujer aun no es sujeto sino ob-
Jeto del cine venezolano.

al proceso de elaboraciéon de la imdgen.
Sobre el cine venezolano comienzan a
pesar también los otros medios. La tele-
visidon pesa ahora mucho mds que antes.
Peliculas como Cangrejo, Adios Miami
(Antonio Llerandi), evidencian esta car-
ga. No sabemos si para bien o para mal.
La literatura pesa siempre (y mucho!)
en el cine venezolano y en buena parte
del cine latinoamericano: dialogos fal-
sos, maniqueos, literarios., La concep-
cién misma de muchas peliculas en Ve-
nezuela o en Colombia o en Ecuador
tiene que ver mas con Guttenberg que
con Lumiere: mas con la palabra impre-
sa que con la imagen en movimiento;
més con la cultura conceptual heredada
de la imprenta que con la cultura visual
que heredamos del cinematégrafo.

Tampoco hay amor y poesia en el
cine venezolano. No hay sexo y cuando
lo hay es como elemento moralizador y
escabroso. Torpe. La mujer ain no es
sujeto sino objeto del cine venezolano,
Una de las razones para no amarlo es su
mojigateria y ausencia de erotismo.

El cine venezolano habla mucho;
es obvio, se reitera; por limitaciones de
produccién debe decir con palabras lo
que pudo haber expresado con meras
imégenes. El dinamismo de un plano y
su potencialidad expresiva, significante
y comunicadora no ha sido comprendi-
do suficientemente por los venezolanos.
El discurso més que filmico es verbal;
disperso, a veces. Recrea al pais, es cier-
to, se asoma a su cultura y se inquieta
por su dindmica social; pero ha sido has-
ta ahora un esfuerzo disperso. El cine
venezolano solo atisba, anota, toma
apuntes a partir de los cuales se podrd
luego hacer una gran pelicula!.

Los paises tienen sus propios conte-
nidos nacionales y son éstos los que de-
ben reflejarse en imagenes en movimien-
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to. Para poder expresar los contenidos
propios venezolanos (que no son los
mismos de Colombia o Ecuador y mu-
cho menos de la Italia de Antonionio la
Suecia de Bergman o la Norteamericana
de Kubrick) el cineasta ho podra tomar
en préstamo (como suele ocurrir) el len-
guaje a los citados Maestros porque ello
contribuiria a la factura de un producto
hibrido, mediatizado, postizo y afirma-
rfa todavia mis la relacién de dependen-
cia cultural a la que el pais se ha visto
sometido durante siglos de pareja domi-
nacién econdmica. El cineasta tendra
que reinventar, incluso, un lenguaje fil-
mico y nuevas maneras de produccién
que le permitan expresar sus propios
contenidos nacionales e individuales.

Este es el reto que, cada uno a su
manera, han asumido los cineastas vene-
zolanos. . . !

EL CONVENIO LUIS BUNUEL

1 proceso que se esti cumpliendo

en Venezuela podria ser estimu-

lante para otras cinematografias
que en América Latina buscan su propio
camino. Las experiencias més recientes
han contribuido a que el cineasta vene-
zolano comprenda y asuma la compleji-
dad industrial del cine; a convertirse él
mismo en su propia empresa atendiendo
y manejando mejor la organizacién de
su produccién con criterios mas s6lidos,
cautelosos y eficaces. Los guiones tien-
den a precisar historias plausibles y co-
herentes y la gran mayoria de ellos ob-
servan con mirada critica la vida del
pafs.

El proceso venezolano ha obligado
al cine a buscar nuevos mercados ya que
el nacional es insuficiente.

En este sentido se vislumbra una ex-
traordinaria posibilidad de Integracién
Cinematogrédfica Iberoamericana cuyos
brotes afloraron en un Primer Encuen-
tro sobre la Comercializacién de las pe-
liculas de ‘habla espaiiola y portuguesa
realizado en Brasilia en julio del 77 con
la participacién de Angola, Argentina,
Brasil, Colombia, Espafia, México, Pert,

Portugal, Uruguay y Venezuela. Allise
convino en la posibilidad de un Mercado
Comun para la distribucién y exhibicién
de las producciones cinematograficas.
Fue una reuni6n histérica (también lo
fue, en menor medida, el Encuentro de
Cine de los Paises Andinos que auspicié
y celebré Ulises Estrella en la Casa de la
Cultura Benjamin Carrién por aquellos
afios).

Este proyecto de Integracion, en re-
conocimiento a la obra del realizador
iberoamericano y como homenaje a su
memoria, lleva el nombre de Convenio
Luis Buiiuel.

El proyecto constituye uno de los
instantes mds maduros de todo el proce-
so cinematogrifico latinoamericano ya
que busca asegurar no solo el desarrollo
de las cinematografias nacionales y su
integracibn iberoamericana sino que, al
mismo tiempo, procura la ‘“participa-
cion consciente del universo humano del
cine, la television y otros medios audio-
visuales asi como la identidad con los
mds altos intereses del pueblo—actor y
beneficiario de todo desarrollo integral’

Los objetivos son muchos: “‘fomen-
tar el conocimiento mutuo, la fraterni-
dad y la circulacion de personas y bienes
culturales cinematograficos” analizando
las politicas cinematogréficas de los pai-
ses, encarando los problemas de produc-
cion, distribucibon y exhibicion, prote-
giendo el producto filmico iberoameri-
cano, ampliando el mercado para las
obras de cada uno de los paises median-
te la conformacién de un Mercado Co-
man Cinematografico Iberoamericano®.
Todo ello, de primer momento, parece
utépico toda vez que hay que unificar
criterios sobre el reconocimiento de
multinacionalidad a las peliculas produ-
cidas por los paises signatarios; cuotas
de pantalla, tratamiento fiscal, aduane-
ro, comercial similar al de las peliculas
nacionales en cada pais. Hay que estu-
diar la creacién de una Comercializadora
multinacional y periodos de exhibicién
obligatoria reservados a las peliculas
producidas por los paises y, desde luego,

habri que estudiar las condiciones de
equilibrio y reciprocidad en el intercam-
bio del producto cinematogrifico entre
los paises.

LA COMPRENSION

El proceso del cine venezolano con-
tinla. Es una realidad dindmica que iréd
organizdndose y corrigiéndose en la me-
dida en que sigan el pafs y sus cineastas
haciendo peliculas. . . junto con los es-
pectadores. El cineasta estd en la obliga-
cion de conquistar y retener la atencién
del espectador. Esto es, que en una pe-
licula todo debe ser claro y directo; sin
una palabra de mis o una nota o un so-
nido de mds. Esta inquietud la supo re-
sumir admirablemente un gran cineasta
norteamericano; John Huston, cuando
dijo: “Mi primer principio es el de com-
prenderme a mi mismo. El segundo: el
de hacerme comprender por los de-

mds.,, . !!” i
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