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Introduccioén



El séptimo arte venezolano en tiempos de cambios

El cine, como cualquier otra expresion cultural de un pais, estd inmerso dentro del
sistema social, politico y econdémico del territorio que lo cobija, y el séptimo arte
venezolano no estd exento de esa realidad. Su propia aparicion en estas latitudes fue el
resultado de un determinado momento historico, caracteristico de ciertas circunstancias
que le permitieron, en un principio, entenderse como una de las actividades mas

avanzadas para su €poca en el pais.

Su definitiva importancia social se perfil6, ain mas, luego de la muerte del tirano
en 1935. A partir de ese momento su evolucion fue progresiva hasta que no hace mas
que brillar en la década de los afios setenta y principios de los ochenta. También en ese
periodo el cine criollo coexistio junto con otras variopintas actividades culturales como
el teatro y la musica, propias de un pais signado por particulares caracteristicas socio-
politicas que trascendian incluso sus fronteras para adentrarse en suelos

latinoamericanos.

Es asi como se comienza a estudiar al cine no s6lo como un medio de expresion
artistico, sino también como industria, y en consecuencia, como una de las Industrias
Culturales, entre las que se forjaron con mayor importancia los medios de comunicacion
social. Asi, el cine ya no volveria a su estado embrionario, pues para sobrevivir debia
seguirle el paso al desarrollo de un pais que se presentdé como un auténtico territorio

susceptible de generar envidia entre sus coterraneos mas cercanos.



Un estancamiento mas econémico que politico, sin embargo, llevo al cine nacional
al limite de la desaparicion hasta que, luego de intensas y prolongadas luchas, los
cineastas venezolanos lograron el cometido que se habian propuesto por tantos afos: la
puesta en marcha de una legislacion que haria lo imposible por volver a inyectarle vida a
una actividad que ante los ojos de muchos habia perdido su valor, tanto en sentido

estético como en términos comerciales.

Los resultados no fueron tan perdurables como se esperaba y el cine criollo entrd
nuevamente en un estado de letargo. No seria sino 12 afios después cuando el séptimo
arte del pais volveria a tomarse en cuenta. Y jen qué momento! La llegada de Hugo
Chéavez al poder trajo consigo toda una revuelta nacional, y en este sentido la
“revolucion” se ha encargado de, desde entonces, adentrarse en todos los ambitos de la
vida social del ciudadano comun, y la esfera cultural no ha sido la excepcion.
Organizadas ahora en plataformas, todas las areas del quehacer cultural nacional reciben
una importante suma de dinero como parte de su presupuesto anual para del desarrollo
de innumerables proyectos. La Plataforma del Cine y el Audiovisual es una de las que
cuenta con mads recursos, y por lo tanto, es una de las mas complicadas de manejar. Una
nueva gama de experiencias de politicas publicas en materia de comunicacion y cultura
encauzan ahora las actividades que antafio se regian por otro sistema politico o, por lo

menos, otros ideales de pais.

Los tltimos ocho afios de gestion presidencial (1999-2006) han estado sellados por
el “proceso bolivariano” que encabeza el Ejecutivo Nacional, al igual que como lo ha

estado la actividad cinematografica nacional. Asi, se hace menester elaborar una suerte
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de diagnostico sobre el tema, de cara a estudios similares que se han hecho en torno a la
radio y la television ante la aparicion de la Ley de Responsabilidad Social en Radio y
Television (Resorte); mas aun cuando en 2005 se llevo a cabo la reforma de la Ley de la

Cinematografia Nacional.

Nuevas propuestas, visones encontradas, situaciones de conflicto, intentos de
didlogo... son solo algunas de las caracteristicas de los nuevos tiempos del cine
nacional, tiempos de profundos cambios sociales, politicos y econdmicos que estan
afectando de forma directa y decisiva el desarrollo de la actividad cinematografica
nacional y que no estan sino permitiendo vislumbrar un futuro incierto en torno al tema.
En fin, las siguientes lineas versan sobre el séptimo arte venezolano en tiempos de

cambios.

Como y por que se hizo este ensayo

“Para mi, escribir es una manera de pensar; y ha de ser un pensamiento lo mas
limpio, lo mas libre, lo mas riguroso posible” (Montero, 2005, p. 55). Eso dice Rosa
Montero, una de las periodistas y escritoras espafiolas mas leidas de los ultimos afios.
Mas adelante la periodista trae a colacion un pensamiento del escritor Mario Vargas
Llosa segtn el cual la voluntada de crear, en este caso tratando a la escritura y al texto
como un acto creativo, nace de la insatisfaccion frente a la vida; a saber, aquello que en
la realidad circundante del creador-escritor le perturba o desconcierta de manera tal que

solo en la palabra consigue transformar esas inquietudes en temas, en expresiones.



11

Y aunque estas referencias nacieron de la necesidad de ambos novelistas de dar
explicacion a su escritura, bien es posible extrapolar el sentimiento hacia la profesion y
la vida periodistica. Si la escritura se asocia inconscientemente a la labor de los
escritores, intelectuales, poetas y oficios afines, también los periodistas viven de la
necesidad de escribir, escribir y escribir. Para el profesional de la comunicacion so6lo
escribiendo es posible digerir la realidad: detectarla, reconocerla, analizarla,

interpretarla.

De manera tal que los temas sobre los que se escribe nacen del entramado de
realidades que conforma al mundo. En el caso periodistico, este mundo es el exterior, el
entramado de realidades que le da vida a las sociedades y los problemas o circunstancias
que le aquejan. Pudiera entonces entenderse aqui una diferencia con respecto a otros
oficios que implican igualmente el acto de escribir, puesto que en ellos los temas
generalmente surgen de las realidades interiores del artista, del creador, del escritor. Y
aunque se entiende también que en muchos casos estos mundos internos surgen del seno
de lo externo, el punto de quiebre se puede encontrar en el tono en el que se escribe uno
y otro texto, a saber, el ejercicio periodistico exige cierta distancia subjetiva mientras

que los otros oficios piden incesantemente el acercamiento a la emocién individual.

Sin embargo, no por ello la escritura periodistica estd exenta de sensibilidad por
tener que apelar siempre a la razén y por tener que resguardarse tras el escudo de la
objetividad. Por el contrario: el periodismo toca las fibras de la sensibilidad social,
plasma en la hoja el sentir del mundo que late fuera de las esferas personales del

periodista; abre un camino por el que luego otros, a través de la lectura, pueden verse a
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ellos mismos y entenderse. Asi, Michel de Montaigne, pensador francés y considerado el
padre del género del ensayo, decia que la sombra del autor se mezcla en el tema del cual

escribe.

Earle Herrera (1983), escritor, docente y periodista, cita al historiador francés
Bernard Voyenne sobre este respecto: “‘(...) La reflexion més elemental muestra por el
contrario que no existen hechos independientes del observador que los contempla. Las
noticias no son objetos sino el producto de un juicio’. Pero no de un juicio aprioristico,

sino fruto del analisis y la investigacion, de la interpretacion del periodista” (p.57).

Cuando se hizo inminente la llegada del momento en el que se debia escoger un
tema para el presente trabajo de grado, no menos que innumerables fueron los tiempos
de desamparo imaginativo y creativo. Solo existio la certera conviccion de que el trabajo
se desarrollaria en torno a alguna vertiente del quehacer cultural venezolano. Y asi fue,
luego de varias semanas de incesante busqueda, se lleg6 a la trama sobre el que se

trabajaria durante los meses siguientes: el cine nacional.

La pregunta inicial, o la inquietud que finalmente desaté el interés por este tema
fue la evidente ausencia de largo metrajes en las carteleras de cine del pais. Si bien en un
principio, como pudiera suponerse, las intenciones iniciales fueron ahondar en el
proceso por el cual una idea se vuele imagen y finalmente se plasma en el celuloide para
ser exhibido, sin embargo, resultaba ain mas interesante ahondar en la situacion en la
que se encontraba la actividad cinematografica nacional luego de la reforma de la Ley de

la Cinematografia Nacional y de los cambios tan desconcertantes que se habian estado
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gestando desde el seno de la llamada “revolucidon bolivariana”, sobre todo frente a las

nuevas politicas publicas en materia de comunicacion y cultura.

De esta manera surgieron las paginas que a continuacion se llenan de palabras. Fue
asi como se abordd una realidad que pocas veces es considerada por el colectivo como
asunto meritorio de estudio y andlisis profundo, dado lo efimero en lo que se han
convertido los temas de corte cultural, mal llamados por muchos de los medios de

comunicacion social del pais, “de farandula”.

Entonces, si entre varias opciones existe la de escribir, pues ésa sera la triunfadora
bajo la eleccion de quien escribe estas lineas; pues escribir es verdaderamente un triunfo
para el que lo persigue, para el que escoge servir de esponja del mundo, esponja que no
hace otra cosa que no sea absorber las sensibilidades, tanto externas como internas del
hombre, y luego verterlas en signos, en letras, en palabras. Esta es la razon por la cual se
decidi6 poner en palabras escritas el tema del cine nacional. Y como el escritor se debe a
la palabra, pues ella es su propia sustancia, su propia vida, por esta razon el escritor

Rainer Maria Rilke le decia al joven poeta en una de sus cartas:

Descubra el fundamento que lo lleva a escribir; investigue si tiene
raices en el lugar mas profundo de su corazdn; reconozca si para usted
seria necesaria la muerte en caso de ser privado de escribir. Esto ante todo:
preguntese en la hora mas callada de su noche: ;debo escribir? Busque en
lo profundo de si mismo la repuesta. Y si ésta es afirmativa, si enfrenta
esta grave pregunta con un seguro y sencillo «deboy, siendo asi, edifique
su vida conforme a tal necesidad: su vida, aun en la hora mas
insignificante y pequefia, debe ser signo y testimonio de ese acto.
Entonces, trate de expresar como el hombre primigenio lo que ve y siente,
lo que ama y pierde. (...) Librese de los motivos generales y tome los que
le ofrece su diario devenir. (...) Si su vida cotidiana le parece pobre, no la
culpe, ctlpese a usted mismo, reconozca que no es lo suficiente poeta para
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encontrar en ella sus riquezas. En los creadores no cabe la pobreza, ni los
lugares pobres e indiferentes. (...) Una obra de arte es buena cuando surge
de la necesidad de crearla (1998, p. 10).

También el francés y profesor de literatura de la Universidad de Ginebra George
Steiner recuerda que grandes escritores o artifices de la palabra como lo fueron
Aristoteles, Platon y Tomas de Aquino apreciaban la dignidad y los recursos del
lenguaje como herramientas para construir, alrededor de la realidad que los circundaba,
grandes monumentos de afirmaciones y definiciones, los llama los “(...) arquitectos de

palabras (...)” (1986, p. 36).

Es seguramente también por esta misma razon que la profesora de la escuela de
Comunicacion Social de la Universidad Catdlica Andrés Bello Acianela Montes de Oca
decia que “el periodismo no es un oficio, es una forma de vida”. Y asi es, la palabra se
convierte para el escritor —incluido el periodista— en mas que una herramienta para
desarrollar la actividad que ha escogido como sustento, se convierte inminentemente en

su propia vida.

(Pero entonces como se concebia escribir sobre un tema netamente audiovisual

como lo es el cine?

Hubo, entre muchas otras, una preocupacion fundamental que guid los primeros
discernimientos en relacion con la estructura y la forma de abordar el tema que se habia
escogido para la presente tesis de grado: como escribir sobre un hecho audiovisual,

como lo es el cine, sin pasar por alto el valor de la imagen y del lenguaje muy particular
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que define lo cinematografico. Y partiendo de esta inquietud —ayudado por un dia de
reflexion a orillas del mar— se hizo evidente, como por un obrar extraordinario, la
necesidad de estructurar todo el contenido siguiendo un esquema acorde lo mas cercano
posible con el lenguaje cinematografico: en vez de capitulos, se hablaria de escenas que,
luego de un proceso de edicion y montaje, permitirian darle al texto el sentido que se

buscaba.

Doce escenas resultaron de este proceso de internalizacidon de un lenguaje que no
correspondia, en principio, con las exigencias metodoldgicas impuestas por la academia
y por el propio género escogido. Parecia inaudito, en un primer término, pretender
organizar un texto en escenas. Sin embargo, la creatividad y la insistencia pudieron mas
que las reglas, y no sélo se elaboraron doce escenas, sino también una escena final y un

apartado dedicado a la posproduccion.

Sin embargo, antes de tener en manos esta estructura, fue necesario culminar los
pasos metodologicos propios de un trabajo de grado que, en palabras del escritor Earle
Herrera, se simplifican lo suficiente en los siguientes términos (la cita originalmente se
refiere a los pasos que se debe seguir para la elaboracion de un reportaje interpretativo,
pero se considerd igualmente valido aplicarla al caso del ensayo periodistico: género
escogido para el presente trabajo de grado y cuya caracterizacion se desarrolla mas
adelante): “(...) Seleccion del tema, formulacion de una hipotesis; investigacion para
corroborarla y verificarla; planteamiento de la tesis del reportaje; procesamiento,
jerarquizacion y ordenamiento de los datos e informaciones recabados, y finalmente,

redaccion(...)” (Herrera, 1983, p.65).
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Asi se llego a la conclusion de que, para hacer un analisis —diagnostico- a manera
de ensayo periodistico sobre la historia reciente del cine nacional, era necesario ahondar
en las politicas cinematograficas y en la actividad en general que se ha desarrollado en
este medio de comunicacion social en Venezuela durante los 1ltimos afios,
especificamente durante el periodo —todavia en marcha— del gobierno del presidente
Chavez (1999-2006), y en relacion directa con la politica comunicacional impulsada por
el Gobierno Nacional en este tiempo. Y partiendo de esto, la idea es tratar de demostrar
que en el cine nacional existe —como en muchas otras areas culturales— la creciente
tendencia de perfilarse como un medio de comunicacién social al servicio de la
“revolucion bolivariana”, de manera que aquellos que no compartan los valores sociales
que se imponen desde el Gobierno Nacional corren el riesgo de quedar excluidos de la

actividad cinematografica en general.

En relacion con la ubicacion de las ideas dentro del trabajo y los contenidos que
finalmente albergaria, se decidié entender a la investigacion bajo la siguiente Optica: las
relaciones entre el Estado y el séptimo arte nacional que desde sus inicios han marcado
la pauta en las actividades cinematograficas, luego las caracteristicas del nuevo
Gobierno Nacional en manos de Hugo Chavez Frias sobre materias comunicacionales y
culturales, para entender asi donde se habia reubicado el cine nacional dentro de ese
contexto y ahondar, finalmente, en las cuatro instituciones que ahora llevan las riendas

de todo cuanto acontece en esta materia a nivel nacional.

Luego, volviendo al tema de escribir sobre un hecho audiovisual, como lo es el

cine, en forma de ensayo periodistico, Steiner explica: ‘“Podemos dar cuenta
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lingiiisticamente del tema de una obra de arte (...). Un paisaje, una naturaleza muerta, un
retrato, una alegoria, la descripcion de un suceso histérico o legendario son versiones en
color, volumen y textura de realidades que pueden expresarse con palabras” (Steiner,

1986, p. 39).

El escritor francés atribuye la importancia que se le ha dado a lo audiovisual en
detrimento general de la cultura literaria a la considerable disminucién de la suma de
realidades que anteriormente el lenguaje escrito expresaba de forma necesaria y
suficiente. Entiende, ademas, que desde finales del siglo XIX la palabra se fue
acorralando a un uso muy personal que el creador literario le asignaba, alejandose en
consecuencia del entendimiento y disfrute del colectivo, y es en ese momento que los
medios audiovisuales entran en la escena mundial llenando, si se quiere, ese vacio.

Mientras no podamos devolver a las palabras en nuestros periddicos,

en nuestras leyes y en nuestros actos politicos algun grado de claridad y de

seriedad en su significado, mds irdn nuestras vidas acercandose al caos;

(...) es posible que el futuro no se exprese con palabras... de ninguna

indole, pues el futuro puede no estar ilustrado en el sentido en que

entendemos o en que los ultimos tres mil afios han entendido al término
(Steiner, 1986, p. 55).

Es por ello que, sin menospreciar el poder y la eficacia del discurso y el lenguaje
audiovisual que es propio de la era que corre contra el tiempo, esta investigacion se hizo
en letras y no en imagenes. Escribir sobre cine no es més que la necesidad de hacer

honor a la profesion escogida y a la forma de vida que la autora ha ido construyendo en
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los ultimos afios; es la respuesta a la trascendente necesidad de generar en el lector lo

mismo que hace un largo metraje en una sala de cine.

Si una imagen vale mas que mil palabras, recordar que muchas imagenes nacen de
la palabra escrita es suficiente para entender que ambos lenguajes —el audiovisual y el
escrito— mas que contrariarse se complementan. El reto para lo escrito, que consiste en
generar con palabras imagenes como las que lograban escritores como, Homero, Ulises,
Shakespeare, Alighieri, Romulo Gallegos, Katka, Joyce, es tan valido como el reto de
generar imagenes lo suficientemente significantes como para producir en los cines

lagrimas, risas o disgustos.

Ahora bien, en este mundo tan sistematizado —a pesar de aparentar lo contrario—
se hace imprescindible dar cierto orden al acto de escribir y a sus productos (los textos).
Es por ello que desde los tiempos de la civilizacion griega se le ha dado nombre a las
distintas formas en las que se pueden organizar las ideas que se presentan de forma
escrita; a saber, los géneros. El siguiente trabajo, cuyas ideas estan organizadas bajo la
categorizacion de un ensayo periodistico, requiere de la explicacion de dos géneros,
fundamentalmente, pues el escogido se nutre de ambos —como lo indica su propio
nombre—: el periodistico y el literario. Por lo tanto, merecen ser explicados con un poco
de profundidad, ahondando especificamente en los géneros del reportaje interpretativo y

el ensayo, respectivamente.

Comenzar haciendo alusion a un realidad del mundo literario actual no es menos

que fundamental: “Hoy dia, ni en literatura ni en periodismo existen géneros
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“quimicamente” puros. Se trata de categorias convencionales y hasta necesarias para el
estudio de las distintas formas en que el hombre capta y refleja la realidad, expresa su
pensamiento, comunica su mundo imaginativo y manifiesta su capacidad creadora”

(Herrera, 1983, p.8).

Herrera explica que no se trata de que no existan los géneros, pues evidentemente
existen formas de expresion literarias que presentan una serie de caracteristicas que les
son comunes y que les permiten entenderse como una categoria. Pero “(...) otra cosa es
establecer esquemas, dictar reglas inapelables y fijar patrones para clasificar la creacion
intelectual” (Herrera, 1983, p.36); por lo que se deduce que estas formas no son Unicas

ni excluyentes.

Sin embargo, para el caso del ensayo periodistico que se desarrolla en las
siguientes paginas, es necesario explicar los rasgos generales de los géneros que lo
constituyen. De nuevo Herrera (1983) explica que “el reportaje es un género
periodistico; el ensayo lo es literario, pero esa clasificacion no es suficiente para negar
los rasgos y elementos comunes de estas dos formas de expresion y comunicacion que el

hombre ha creado para estudiar y explicar el mundo que lo rodea” (p.7).

Ambos géneros tienen en comun varios elementos, entre ellos el instrumento de
trabajo, que es el lenguaje, tienen ademas los mismos medios de difusion que son el
periddico o los libros y cuentan con recursos lingiiisticos que utilizan y combinan
constantemente: los recursos literarios enriquecen la labor periodistica, asi como las

técnicas de ésta han dado su aporte a la literatura.
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Quien fuera profesor de periodismo en la Universidad Central de Venezuela
(UCV) y director del Instituto de Investigaciones de la Comunicacion (Ininco), Federico
Alvarez, sefiald que estos géneros tienen en comun la inquietud por encontrar las causas
de lo que acontece, la tendencia a indagar sobre los hechos con sentido critico, a
preguntarse la razon por la cual ocurren las cosas, “no en la simple comprobacion de las

realidades sino remontar su trascendencia” (Herrera, 1983, p.106).

Herrera (1983) entiende por reportaje —en su acepcion general— a “(...) la
relacion integral de un hecho o acontecimiento, luego de ser investigado, analizado e
interpretado rigurosa y exhaustivamente, ubicdndolo en una perspectiva que permita

comprender el todo y las partes y su interrelacion, asi como sus causas y consecuencias”

(p-46).

Luego explica el caso particular del reportaje de tipo interpretativo y dice que con
¢l “(...) ya no se aspira a la fidelidad (...) sino a la busqueda irrenunciable de la verdad,
y en ese proposito, se auxilia de técnicas cientificas de investigacion, sin entrar en negar
los elementos subjetivos que hay en toda persona, en este caso, el periodista” (Herrera,

1983, p.61).

Para el caso del ensayo, Earle Herrera lo entiende como “(...) un género bastante
libre, flexible en cuanto a temas, estructura y métodos; de profundo acento personal y,
por ello mismo, su forma depende del pensamiento y el estilo de cada autor” (1983,
p.86). Mas adelante cita al ensayista argentino Jos¢é Edmundo Clemente quien dice que

“el ensayo (...) se ocupa unicamente del desarrollo de temas y tesis. Género dialogante,
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polémico. Por tanto, requiere una mayor participacion que la simple lectura de un guion
argumental” (Herrera, 1983, p.88). También el escritor y profesor Humberto Cuenca
(traido a colacion por Herrera) decia que un ensayo es el desarrollo de una tesis de forma
interpretativa en la que no so6lo se hace presente la libertad tematica sino también un

cierto sentido didactico.

Y en este Gltimo punto es oportuno detenerse pues, tanto Cuenca como Clemente
hacen énfasis en la idea de que el ensayo es un proceso intelectual, si se quiere, que
persigue el desarrollo de una tesis. El filésofo Georg Lukécs también comparte esta idea:
“El ensayo es un juicio, pero lo esencial en €I, lo que decide su valor, no es la sentencia
(como en el sistema), sino el proceso mismo de juzgar” (Herrera, 1983, p.89). Y este

proceso no es otro sino el de desarrollar la tesis inicial con la que se perfila el texto.

El ensayo desarrolla sus temas partiendo del planteamiento —
explicito o implicito— de una tesis. (...). Se ha dicho que el ensayo no
necesita de pruebas para demostrar su tesis. En nuestro criterio, necesita
por lo menos argumentarla, pues que al tratarse de un género polémico,
dialogante, procurara el autor darle solidez a sus puntos de vista para que
¢éstos puedan interesar al lector (Herrera, 1983, p.90).

Asimismo, la profesora e investigadora Elvira Macht de Vera ofrece un concepto

de ensayo en el que hace énfasis sobre el caracter expositivo del género:

El ensayo intenta comunicar algun tipo de conocimiento (sea
razonado o intuitivo). Puede o no tener finalidad didactica proselitista. El
ensayo se puede inclinar al juego de ideas (actividad ludica) o persigue
objetivos didacticos o proselitistas (discursos politicos). El ensayo, por su
naturaleza, sera expositivo: presentar significados en un lenguaje
comunicable, y argumentativo (buscar resultados). La orientacion del
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lenguaje hacia el contexto supone poner en practica la ‘funcion
referencial’ del lenguaje (1994, p.10).

Ademas del debate sobre la inclusion o no de una tesis o hipotesis dentro del
ensayo, existe otro tema que deriva de éste y que merece igual atencion: la necesidad del
ensayo de demostrar o argumentar la tesis que se plantea (si es el caso) utilizando
recursos periodisticos. El célebre ensayista venezolano Mariano Picon Salas decia que el
ensayo tendia un puente entre la poesia y la filosofia y que el reportaje hacia lo propio
entre la poesia y la investigacion social. Es asi como se entiende que este género literario
tiende a poseer una cierta ambicion estética que lo diferencia del reportaje interpretativo.
Y por su parte, explica Herrera, el género periodistico debe responder a las exigencias
del lector en relacion con las pruebas y demostraciones que éste pide sobre lo que se le

esta argumentando.

“Con Mariano Picon Salas conocemos que el ensayista surge en el escritor desde
una actitud anticonformista y de preferencia en épocas de crisis” (Macht de Vera, 1994,
p.143). Para el escritor, filosofo e historiador meridefio la funcion del ensayista es tender
un puente entre el mundo conceptual y el mundo de las imagenes que gira en torno al

tema del cual se escribe.

En relacion con esto, Herrera plantea el hecho de que “(...) el reportero debe
detenerse para introducir la cita, la cifra, el argumento ajeno y, en consecuencia, debe
andar con mas cuidado y, en no pocos casos, someterse a las impertinencias de ciertos

manuales de estilo” (1983, p.110), como por ejemplo el manual de la American
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Psychological Association (APA) —utilizado en el presente trabajo de grado siempre
que servia para citar referencias y citas personales dentro del texto, cosa que
generalmente no se estila cuando se trata de un trabajo meramente periodistico—. Sin
embargo, no por ello el ensayo esta exento de asentarse en la realidad como lo hace el
reportaje, ni éste tltimo estd excusado de recurrir a la dimension estética del texto con el
argumento de que debe ser fiel a la realidad.
(...) El lector (...) necesitard también de la opinion, el andlisis, la
interpretacion de los intelectuales y los expertos en la materia de que se
trate. En este sentido, el ensayo es el género literario que mejor se adapta
al ritmo de la cambiante sociedad actual y que puede satisfacer —antes

que el tratado o la monografia— las exigencias del lector moderno (...)
(Herrera, 1983, p.123).

Por su parte, Macht de Vera entiende la necesidad que tiene el ensayo de la
contemporaneidad de introducir elementos que pudieran considerarse propios del género
periodistico —en el sentido de recursos para comprobar la realidad que pretende
interpretar— como las citas, cifras, datos “duros” y demads referencias bibliograficas, en

un sentido lingiiistico:

El cardcter metalingiiistico del ensayo se evidencia en ‘discursos
sobre otros discursos’, las citas directas o indirectas, son palabras de
segundo grado y cualquier discurso (sea impreso u oral) de caracter
ensayistico un ‘un enunciado cuya enunciacion actual no es original’ (...).
Como lenguaje, el ensayo habla de otros lenguajes. Cada nombre propio
(no inventado) reviste la importancia de una sefial, es un indicador. Remite
al discurso de otro autor que el ensayista atrae, convoca a su propio
discurso (Macht de Vera, 1994, p.11).
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Existe otro aspecto, ademas del de los recursos literarios que ambos géneros
fusionan dentro del ensayo periodistico y la presencia en el texto de una tesis y su
respectiva argumentacion, que merece ser estudiado con detenimiento: cuando se habla
de ensayo periodistico o cualquier ensayo en general, el tema de la inclusion de algun
apartado de conclusiones explicitas es un tanto controversial.

Luego de elaborado el ensayo, el autor o ensayista considera lo
indispensable que resulta la explicita o implicita enunciacion de una
conclusion para su trabajo, pues aunque muchos abogan por hacer del
lector uno activo, que participe en el texto y lo induzca a tomar una

posicion creativa, otros exponen sus conclusiones o cierran el discurso con
la reiteracion de su tesis originaria (Herrera, 1983, p.91).

Para el presente trabajo de grado o ensayo periodistico, la decision fue la de incluir
una enunciacion explicita de conclusiones, dado la ocurrencia de varios hechos que se
presenciaron durante las Gltimas semanas de redaccién y que no hicieron sino dejar una
brecha abierta para la investigacion, por una parte, y confirmar con nuevos datos la

hipotesis planteada, por otra.

Luego de lo elaborado hasta aqui, es pertinente entonces explicar sobre lo que se
entiende finalmente como ensayo periodistico, en consideracion de la fusiéon que
representa como resultado de la interaccion entre el ensayo propiamente dicho y el
reportaje de tipo interpretativo. Asi, Herrera ofrece una dilucidacion en estos términos:

El ensayo periodistico retine una serie de caracteristicas que permite

denominarlo como tal. Los temas se refieren a los aspectos que afectan e

interesan al hombre actual. No es que se tenga que adaptar necesariamente

a la exigencia de actualidad de una noticia, pero si tocar problemas de
interés para la sociedad contemporanea. El espacio periodistico impone la
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brevedad. La claridad es una exigencia, pues va dirigido a un publico mas
heterogéneo que el del libro. Busca orientar, comunicar o plantear un
punto de vista a través de un medio de amplia difusién como el periodico.
Humberto Cuenca apunta que ‘el ensayo periodistico se diferencia del
humanistico en que aquél alude mas a la actualidad tematica, mientras que
el ultimo es atemporal’ (1983, p.119).

Partiendo ahora de otra idea, Macht de Vera explica que “en la medida en que todo
ensayo es un esbozo, un fragmento de reflexion, ademas de la presencia de la vida
contiene ese halito filoséfico y esa proyeccion social de lo cotidiano, como queria
Montaigne ya en el siglo XVI” (1994, p.18). En este sentido es menester diferenciar al
género de ensayo periodistico con otros géneros literarios como los tratados y las

monografias.

Si bien es cierto que en un principio, personajes como el escritor y critico
venezolano Domingo Miliani y el poeta argentino Ezequiel Martinez Estrada
consideraban que los ensayos, para diferenciarse de los tratados y las monografias,
debian prescindir de la comprobacién de alguna hipotesis, luego entienden que el género
literario en cuestiébn no hace sino enriquecerse con la presencia de citas y notas que
sirven como referencias para apoyar y argumentar las ideas que se plantean en el texto,

tal y como lo hace el periodismo con los reportajes interpretativos.

Miliani “(...) aclara que las monografias aspiran a dejar exhausta una idea, incluso
en sus minimas ‘aristas’” (Macht de Vera, 1994, p.42). Asi, el presidente de la Academia
Venezolana de la Lengua, Oscar Sambrano Urdaneta, hace una distinciéon fundamental

entre los ensayos y las monografias al entender que “todo ensayo procura ser una
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interpretacion personal que supone analisis previo de un problema visto en alguno de sus
principales aspectos” (1967, p. 104), a diferencia de la monografia que pretende ser una

exposicion bastante estrecha en términos del alcance tematico.

Es asi como luego de todo este proceso de internalizacion del género y el tema a
ser desarrollado resultd la formulacion de unos objetivos para el trabajo final. El

objetivo general se plante6 de la siguiente manera:

Desarrollar un ensayo de tipo periodistico en el que se analice de manera
retrospectiva la actividad cinematografica nacional de los tltimos afios con base en la
correspondencia con la politica comunicacional y cultural del periodo de gobierno del

presidente Hugo Chavez Frias (1999-20006).

Y los especificos:

e Elaborar un ensayo periodistico en el que se expongan los datos, analisis e
interpretacion de la investigacion.

e Recordar la naturaleza del cine venezolano en términos artisticos e industriales.

e Recordar la naturaleza del cine venezolano como medio de comunicacion social.

e Exponer los antecedentes del cine venezolano como parte de la actividad cultural del
pais.

e Exponer la actividad cinematografica que se ha generado en el pais durante el

gobierno del presidente Hugo Chavez Frias.
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e Exponer las politicas cinematograficas propias del periodo en cuestion,
contextualizando la realidad del cine venezolano en torno a la politica de
comunicacion y cultura que lleva a cabo el Gobierno Nacional.

e Relacionar los objetivos de la politica de comunicacion que lleva a cabo el Gobierno
Nacional con la actividad cinematografica del pais que se ha generado durante el

periodo de estudio.

Y, con base en estos objetivos, se pretendid elaborar un ensayo periodistico que
permitiera, de manera un tanto generalizada y expositiva, ofrecer un panorama o
diagnodstico de cémo ha sido la actividad cinematogréfica en el pais, condicionada por la

presencia continua de la “revolucién” y todo lo que ello ha implicado para el pais.

Doce escenas y una final

La primera escena, Ser y hacer cultura, no es mas que la tarea de tratar de entender
la naturaleza misma de la actividad cinematografica, con la finalidad de comprender las
razones por las cuales resulta una actividad tan importante para las sociedades en
términos culturales y econémicos. Luego, Actor principal jel Estado?, pretende exponer
el hecho de que el Estado venezolano ha estado siempre involucrado en el séptimo arte
en el pais, dentro del margen de una relacion que no siempre ha sido facil y provechosa
para el desarrollo de la actividad. La racionalizacion de la accion estatal es un esbozo
sobre el tema de las politicas publicas tanto culturales como comunicacionales, que
vendria a ser entonces el resultado de aquella relacion entre el Estado y las demaés

actividades de esta indole que se llevan a cabo en el territorio. Luego La metamorfosis
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no es mas que la ilustracion de como ha sido el paulatino cambio de rumbo en materia
de politicas de comunicacion y cultura que ha caracterizado la gestion del gobierno de
Chavez en los ultimos afios. El secuestro de un proyecto rememora y desengaveta el
Proyecto Ratelve, de manera de que se presenta como un ejemplo de una propuesta de
comunicacion (sobre todo de television, pero que pudiera igualmente extrapolarse al
area cinematografica) en estrecha relacion con el Estado, pero que no por ello arriesga
los valores participativos que segun sus propulsores son indispensables para el
mantenimiento de la democracia en Venezuela. La actividad cinematografica nacional se
replantea entonces frente al nuevo panorama comunicacional y cultural, desde esto se

construye la sexta escena E/ cine reubicado.

Luego le toca el turno al proceso histérico mediante el cual los gremios
cinematograficos lograron la creacion de la Ley de la Cinematografia Nacional, maximo
instrumento legal que es, en definitiva, el resultado mas importante de la
implementacién de las politicas publicas sobre la materia: Una ley en camara lenta. Un
grupo insoportable es una reflexion en torno a la reforma de la Ley lograda, segin se da
cuenta, en la escena anterior. Las cuatro escenas restantes versan entonces sobre las
cuatro instituciones que conforman la Plataforma del Cine y el Audiovisual del
Ministerio del Poder Popular para la Cultura, a saber: Vigilancia las 24 horas es la
Escena 9, y trata sobre La Villa del Cine, Un mercado para el cine de autor es la 10y
versa sobre la distribuidora estatal Amazonia Films, luego le siguen Ni a favor de, pero

tampoco en contra, sobre el Centro Nacional Autonomo de Cinematografia y Rumbo a
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la democratizacion del acceso que habla sobre la institucién cinematografica mas

antigua del pais, la Fundacion Cinemateca Nacional.

En ultimo lugar se presenta la Escena Final, a modo de conclusiones y la
Posproduccion, como un apartado de recomendaciones finales sobre futuros trabajos de

investigacion sobre este tema del séptimo arte venezolano de los ultimos afios.
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El guionista de radio Alfredo Cortina una vez escribio:

«Alla por los afios de 1906 y 1907 se exhibieron en Caracas las primeras cintas
cinematograficas. El cine en esos tiempos estaba en sus comienzos. Francia habia
tomado en sus manos la iniciacion de esta industria, que iba a convertirse en el séptimo

Arte.

Los hermanos Lumicre, Luis y Augusto, conocen el ‘Cinetoscopio’ de Edison, que
era explotado en un pequefio local de Paris. Se dan cuenta de que aquel ingenioso
aparato, construido para ver escenas en movimiento a través de un lente de aumento,
podia muy bien convertirse en un aparato proyector para ofrecer el espectaculo ante un
publico reunido en una sala. Luis Lumiére se empena en llevar a cabo este proyecto, y su
hermano Augusto dijo mas tarde, cuando ya el cine proyectado era una realidad: ‘Mi
hermano Luis, en una noche, invento el cinematografo’. Utilizaba la combinacién de la
pelicula perforada, el mecanismo de la ‘cruz de malta’ para el movimiento intermitente
de la cinta, ya utilizado por Edison, y la utilizacién de la luz de un arco voltaico para la

proyeccion sobre una pantalla.

No voy a hacer aqui la historia del cinematografo, solamente rendir un recuerdo a
estos genios que hicieron capaz la fotografia con movimiento: Edison, Luis y Augusto

Lumiére.

El Teatro Calcafio estaba ubicado entre las esquinas de Camejo y Colén. Era un

local muy largo y angosto con dos hileras de asientos laterales llamados balcones; la
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platea, frente al escenario, y una mezzanina en la parte alta, cerca de la entrada, con el

nombre de preferencia.

A este Teatro Calcano llegd uno de los primeros proyectores cinematograficos
fabricados por la Casa Pathé. Después de la funcién corriente: una opereta o una
comedia, se anunciaba la proyeccion de una pelicula. Colocaban en el pasillo del patio o
platea al proyector; se bajaba un telon en la voca-escena y un presentador se colocaba a
su lado. Después de un breve introito en el que se explicaba lo que era el cinematografo,
se apagaban las luces y comenzaba el especticulo. Las peliculas no tenian argumento,
eran especie de documentales o una composicidon muy sencilla con cierta expresion

artistica. La duracion de cada uno de estos cortos no seria mayor de tres a cinco minutos.

—Seforas y sefiores -decia desde lo alto del escenario el presentador-, ahora vamos a

ver a Venus naciendo de las espumas del mar.

De las olas que rompia contra unas rocas, iba emergiendo la figura de una mujer
vestida con tinica romana, hasta quedar suspendida sobre el oleaje. El publico aplaudia

maravillado.

Luego venian otros cortos: Una tempestad en el Golfo de Gascuria, Visita a Paris,
Los grandes bulevares, Obreros saliendo de una fabrica, La comida del bebé, y
terminaba con un detalle comico que causaba la hilaridad de los espectadores: El

bariador barnado.
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Se hacia de nuevo la luz y se recogia el proyector. Las peliculas de ese tiempo
estaban fabricadas con nitratos de celulosa, un material muy inflamable y como una
precaucion, se colocaban al lado del proyector una serie de tobos de agua por si la
pelicula se ‘inflamaba’. Como es natural, los asistentes que estaban junto al proyector se
cambiaban de sitio por precaucion o se instalaban en los pasillos laterales si no habia

mas asientos.

A la salida a la puerta del Teatro Calcafio se formaban pequefios corrillos mientras

devoraban las deliciosas tostadas que expedian a la orilla de la acera frente al local.

—S1i, es muy interesante; pero no le veo porvenir. Molesta mucho a la vista y ademas no

se oye nada.

—Lei un articulo en una revista francesa -comentaba otro- de que en Paris ha causado un
gran revuelo y la gente estd entusiasmadisima y hasta hablan de llevar al cinematografo

una obra de teatro.

—Eso es un disparate —decia otro-. Tendria uno que adivinar lo que dicen, a menos que

exista un brujo que logre que la pelicula también suene.

Era imposible sospechar que eso, que no tenia mas importancia que la simple
curiosidad, se convertiria al paso de los afios en la octava maravilla y en una de las

industrias mas poderosas del mundo.
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El cinematografo no es tan solo una diversion. Es la ayuda extraordinaria para la
investigacion, para el estudio de los procesos de la naturaleza, es la mano derecha del
cientifico, el colaborador en los avance de la técnica. Sin la cdmara toma—vistas y el

proyector, el hombre atin no sofiaria con los viajes espaciales.

El nacimiento del cine comenzé en Francia y después de afios de lucha, de
experimentos, de grandes sacrificios, fue tomando forma y convirtiéndose en el
espectaculo por excelencia. La Casa Pathé presenta a las primeras figuras de la comedia
francesa ya en producciones de largo metraje: Grabielle Robinne, Rene Alexandre y
Signoret. Las dos primeras forman la ‘pareja ideal’. Una de sus primeras peliculas que
causa sensacion en todos los publicos del mundo fue E/ Rey del Aire donde Rene
Alexandre, aficionada a la incipiente aviacion, se eleva a un aeroplano de tela y madera
y, en un acto de valor, levanta el vuelo desde el hipodromo de Paris, pasa por sobre la
ciudad, da la vuelta alrededor de la Torre Eiffel y regresa con la buena suerte de que al
aterrizar se rompe el aeroplano y se parte un tobillo, y de aquel accidente surge la pasion

frenética de Gabrielle Robinne por su héroe.

La Casa Path¢ fue la primera en presentar peliculas en color. No eran filmadas en
color sino en blanco y negro y después por un complicadisimo y costoso sistema se
iluminaban a mano, cuadro a cuadro. Como es ldgico suponer, los colores se movian

sobre las figuras y sobre todo en los pequefios detalles.

El cine italiano ocupa un lugar preponderante en el mundo con sus producciones

melodramaticas. Francesca Bertini y Gustavo Serena, forman la pareja de estas
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producciones y Za La Mort, el gran tragico, se suma a los grandes intérpretes del cine

italiano.

Realizan grandes super-producciones como Cabiria con un gran despliegue de
extras y escenarios fabulosos. Se proyectaba en cinco noches consecutivas por que era

una pelicula en serie y las entradas se vendian por abonos.

El viejo Circo Metropolitano fue de los pioneros en la proyeccion de peliculas. En
las arenas del circo se colocaban bancos de madera para los asistentes. Una gran pantalla
con bordes negros se instalaba sobre la puerta de toriles; la caseta de proyeccion en la

mitad del redondel y la orquesta o banda de viento, en la graderia del fondo.

Los dialogos, explicaciones y mondlogos, aparecian en grandes letreros

intercalados en la accion.

Tras el telon, tanto en el Circo Metropolitano como en las salas de cine, se
colocaba el sonidista para realizar efectos especiales que animaran la proyeccion. El
ruido de los motores de los automoéviles como el de los ferrocarriles, se lograba agitando
un cilindro de latén relleno en parte con arena tal como una maraca. La asociacion de
ideas entre la proyeccion y el efecto producia en los espectadores la sensacion de un
motor de automovil o de una locomotora, aunque a la verdad, el ruido era muy diferente.
Los disparos se lograban golpeando fuertemente un grueso cable eléctrico contra un
tablon. Las detonaciones se oian antes o después de efectuarse el disparo. Los cascos de
los caballos, con dos medios cocos, golpeando por las bases, uno contra el otro, y si el

caballo o el carruaje iban por un camino de tierra, se intercalaba entre ambos cocos una
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cartulina para amortiguar el sonido. Los sonidistas inventaban aparatos para lograr

mejores efectos.

Cuando la radio comienza en Caracas, estos aparatos productores de ruidos se
utilizan de nuevo. No existian los discos con efectos de sonido y en las comedias habia

que lograr el ambiente, produciendo los efectos dentro del mismo estudio.

El Circo Metropolitano anunciaba la funciéon de una manera muy propia: la
empresa tenia una maquina de vapor para mover la dinamo que generaba la corriente
eléctrica para la ldmpara del proyector. No utilizaban la luz del alumbrado por ser
alterna y los arcos voltaicos trabajan con corriente continua; ademas, el consumo era
muy alto y las lineas de alimentacion no tenian la carga suficiente para proveer el

consumo requerido.

Para anunciar la funcién de la noche, hacian sonar la sirena de la maquina de vapor
que se oia en toda aquella Caracas. Un toque de sirena largo era la primera llamada; dos
toques seguidos a un intervalo de veinte minutos del primero, anunciaba la segunda

llamada, y por tltimo, tres toques indicaban que la funcion estaba proxima a comenzar.

La pelicula E/ Automovil Gris llam6 poderosamente la atencion. Comenzaba con
esta pelicula la interminable serie de producciones con el clima de violencia, el asalto a
los bancos y los secuestros de nifios para obtener un rescate. Sucedia en Paris y en pleno
dia. El ladrén era todo un personaje de grandes sentimientos humanitarios y con el fruto
del robo socorria a los pobres, ayudaba a los menesterosos y hacia justicia por cuenta

propia. El tema fue después muy especulado en diferentes argumentos.
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Los Estados Unidos, afios mas tarde, toman esa industria en sus manos y nace la
gran quimera del celuloide, ‘Hollywood’, meta obligada para todos los artistas del

mundoy.

A Ely, que ama tanto a esta ciudad donde nacio y cuya transformacion le ha

creado un maravilloso mundo de recuerdos.

Alfredo Cortina, 1977






39

(...) Resulta dificil, si no innecesario, separar los dos aspectos del fenomeno filmico
como antitéticos: en cuanto industria y en cuanto expresion cultural de un pueblo.
Realmente ambas situaciones aparecen firmemente unidas, y solo a niveles de la
abstraccion para no sé qué fines se suelen distinguir en campos especificos, de ahi el

fracaso que observamos en el inicio de nuestro cine nacional

Marcelino Bisbal

Al llegar a Caracas por la carretera vieja de Los Teques, un grupo de musicos los
recibid en la entrada de la urbanizacion Bella Vista con un pasodoble. Tenian 46 dias
marchando desde Maracaibo y, finalmente, esa tarde del 24 de mayo de 1967, a las 6,
llegaron al Congreso Nacional. Los cineastas Julidn Perdomo, Arturo Plascencia y Julidn
Herndndez Aleman tenian en sus manos mas de 20 mil firmas recogidas con el propdsito
de respaldar con ellas el primer Proyecto de Ley de Cine Nacional. Una de estas firmas
fue la de Arturo Uslar Pietri, quien estampé su rubrica en la Plaza Bolivar de Caracas

cuando los marchantes llegaron a la capital.

Hilarion Cardozo, Amilcar Gomez y José Vargas fueron los tres diputados que
recibieron las firmas de los cineastas en las puertas del Palacio Legislativo mientras la
misma banda que los acompafiaba decidié entonar las notas del Alma Llanera. El texto
del periodista Ezequiel Diaz Silva de E/ Nacional, resefia, al referirse a lo que expreso el
diputado Gémez en aquel momento: “Era la primera vez en la historia politica

venezolana que el pueblo ejercia el derecho constitucional de presentar un proyecto de
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Ley en la forma como lo han hecho los cineastas Perdomo, Plascencia y Hernandez

Alemén” (1967, p. D-10.).

La Marcha Nacional del Cine, como se le denomind al recorrido hecho por los
cineastas, trajo pérdidas y ganancias. Plascencia perdio once kilos desde que comenzo a
caminar el 9 de abril de ese mismo afio, como ¢l mismo se lo informa a Diaz Silva para
la fecha, pero el pais se apoderd del triunfo de la primera batalla de una guerra que se

ganaria s6lo 26 afos después.

Conscientes o no de la importancia de su esfuerzo, los cineastas recorrian los
primeros pasos de lo que hoy en dia la disciplina de la Economia de la Informacion y
Comunicacion entiende como la industrializacion de los procesos de produccion y
difusion masiva de informaciones que tienen “(...) eco en el entramado cultural de las

sociedades” (Aguirre y cols., 1998, p.15).

Uno de los elementos que determinan este proceso de industrializacién de un bien
o servicio cultural, como lo es el cine, es precisamente un marco legal. Esto permite
proteger a la industria y estimular su permanencia en el mercado cultural nacional, asi
como también elaborar criterios que permitan orientar las acciones en materia
cinematografica hacia una produccién que sea efectivamente valiosa para la sociedad.
Asi, la presentacion de un anteproyecto de ley a las autoridades competentes en la
materia, tal y como se hizo en 1967, forma parte de las bases de la industrializacion de la

cinematografia del pais.
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La Escuela de Francfort de los afios sesenta llamé a los resultados de este proceso
de industrializacion Industrias Culturales, y en el texto El consumo cultural del
venezolano se presenta la definicion que de ellas hace la UNESCO (siglas en inglés de la
Organizacion de la Naciones Unidas para la Educacion, la Ciencia y la Cultura). Segun
este organismo internacional, se entiende que existe una Industria Cultural “(...) cuando
los bienes y servicios culturales se producen, reproducen, conservan y difunden segiin
criterios industriales, es decir, en serie y aplicando una estrategia de tipo econdmico en

vez de perseguir una finalidad de desarrollo cultural” (Aguirre y cols., 1998, p.16).

Cuando se trata de bienes o servicios de tipo cultural, el término industria parece
no encajar. Pero dadas las definiciones antes expuestas, se entiende que toda produccion
cultural es de naturaleza industrial cuando cumple ciertas y determinadas caracteristicas.
Si se considera al cine como un medio de comunicacion social (MCS) por la capacidad
que tiene de reproducir en grandes cantidades las informaciones que desea difundir y
llegar a un publico extenso, y que generalmente es heterogéneo, entonces el cine puede
ser entendido, en términos generales, como una industria dedicada a comunicar diversos

mensajes a la sociedad, tal y como lo son todos los MCS.

Los investigadores Rosa Lopez y Sergio Garcia (1984) dicen que uno de los
mensajes que recibe este publico heterogéneo desde los MCS es el de la pelicula
taquillera, entendida como una que “(...) llega a grandes masas, a publicos heterogéneos
a través de mensajes prefabricados que calan bien en mentalidades acriticas e

irreflexivas, incapaces de prescindir de las banales estrategias sensacionalistas” (p. 66).
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Pero la realidad demuestra que el cine nacional todavia no es capaz de ir a la par
con una industria de comunicacién como lo es la television, por ejemplo; ni es capaz de

compararse con una industria cinematografica como lo es la estadounidense.

Rodolfo Izaguirre resume algunos argumentos que utiliza para explicar por qué,

bajo su percepcidn, en Venezuela es inexistente una industria cinematografica como tal:

En rigor, no puede afirmarse la existencia de un cine nacional en
cuanto a proposiciones formales y argumentales- capaz de traducir los
contenidos del pais a través de modos propios de produccion, estructuras y
lenguaje. En todo caso, mas que un cine nacional lo que predomina en el
pais es un negocio cinematografico de distribucion y de exhibicion de
peliculas extranjeras y una incesante actividad de produccidon orientada
casi exclusivamente hacia la publicidad. Las dificultades en la distribucion
y exhibicién del producto nacional, dentro y fuera del pais, son indicios
reveladores y alarmantes de que atn la filmacion del cine, en Venezuela,
no forma parte de la cultura nacional (Izaguirre, 2002, § 1).

Por su parte, Victoria Urdaneta y Mariela Veldsquez (2003), los autores de la tesis
de grado El Séptimo Arte al alcance de tu mano: base de datos de largo metrajes
venezolanos, detallan algunas caracteristicas que debe poseer el cine nacional para que
pueda considerarse industrial y que sirven como complemento a lo que plantea

Izaguirre:

Para que el cine sea una Industria Cultural, no s6lo debe generar
significativas ganancias monetarias, sino todo un sistema econdmico y
social, promover empleos, tener proyeccion nacional e internacional,
manejar suficientes recursos para la investigacion cinematografica y de
equipos de filmacion, poseer numerosos estudios de filmacion con
tecnologia de punta, impulsar proyectos a gran escala para crear redes de
distribuidores de peliculas y medianas empresas, asegurar la distribucion y
publicidad de las peliculas, crear un marco legal de proteccion a la
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industria del cine y asegurar la influencia sobre los campos de la moda, la
musica y las artes para obtener mayor poder (p.80).

Mas adelante, en el mismo trabajo, los autores aseguran que el cine venezolano no
es asi por diversas causas. Plantean que en primer lugar el producto filmico venezolano
posee baja rentabilidad en el pais dada la existencia de un mercado interno estrecho (en
el estudio realizado en 1997 por el equipo de redaccion del texto El consumo cultural del
venezolano se muestra que el consumo de cine durante los dias laborales es de 0%, los
fines de semana sélo alcanza el 39% y el 57% de los encuestados nunca va a las salas de
exhibicion), y el hecho de que no hay una continuidad en la produccién. Ademas, dicen
que “cuando sale al mercado un largo metraje nacional éste no cuenta con la suficiente
publicidad ni la efectiva distribucion, sin contar el tiempo que se mantiene en la cartelera
que es minimo en comparacion con los elevados costos que se debe obtener por ello”

(Urdaneta y Velasquez, 2003, p.81).

Asimismo, existe el “inconveniente” que tiene que ver con la doble condicion del
cine: su caracter artistico (séptimo arte) e industrial, lo que hace que su definicion sea
aun mas compleja, y su ubicacion dentro de las Industrias Culturales sea confusa. En
relacion con esto Ambreta Marrosu (1988), investigadora dedicada al area
cinematografica, plantea lo siguiente:

(...) El cine en particular presenta una problematica
excepcionalmente aguda por haberse afirmado, mas alla de su capacidad

de reproducir algo, como un arte en el sentido burgués y perviviente del
concepto, es decir, inserto en un sistema de valores establecidos. Sistema
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de valores que incide en sus caracteristicas industriales y las modificas, y
que a su vez es vulnerado por el sistema industrial de produccion (p. 15).

Por lo general se asocia a las industrias de cualquier indole con las sociedades
modernas desarrolladas. En este sentido, se alude siempre a la posibilidad de la
existencia de grandes industrias modernas en paises como Estados Unidos. La relacion
mercantilista que existe entre los términos industria y cine puede entenderse como sigue:

Tenemos que el Cine es una Industria abastecedora de mercancias
demandadas por las sociedades técnicamente desarrolladas, con mayor

tiempo libre, concentraciéon urbana extrema, popularizaciéon de la

fotografia, cultural visual receptiva, etc. A mayor concentracion de la

poblacion, mayor concentracion técnica y financiera, y por lo tanto la

Industria Cinematografica como producto de nuestro tiempo retne en su

seno este tripode de rasgos de la sociedad moderna (Aguirre y Bisbal,
1980, p. 65).

En gran medida, el hecho de que muchos no consideren al cine venezolano como
una industria, proviene de la incapacidad de ubicar a la sociedad venezolana dentro de
los parametros de una cultura moderna y plenamente desarrollada como se describe en el
texto anterior. Lo que se traduce, inmediatamente, en la imposibilidad de brindarle a la
produccién nacional la estabilidad que necesita para competir en el mercado local e

internacional.

Urdaneta y Velasquez (2003) plantean diversos retos a los cuales se enfrenta la

industria cinematografica nacional, entre ellos el conseguir recursos econémicos que
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dicen generalmente son escasos en el pais o simplemente mal administrados, y también
“(...) plantearse una estrategia para incentivar a los ciudadanos” (p.84) a ser mas
reflexivos y a aceptar su propia cultura a través del film. “El cine debe hacerlo no sélo
para hacer caridad social sino para garantizarse un espacio dentro de la cultura, es decir,

para llegar a ser y hacer cultura: el primer paso de la industrializacién” (p.84), dicen.

César Miguel Rondoén, ganador del Premio ANAC 1997 al mejor guion por la
pelicula de Luis Alberto Lamata Desnudo con naranja (1996), plantea lo mismo pero en
otras palabras cuando dice que una pelicula es realmente parte de la fuerza productiva
del pais —y por lo tanto meritoria de estudios de tipo econdmico— cuando logra “(...)
convertirse en un aporte efectivo del patrimonio cultural de la poblacién venezolana”

(Revista Comunicacion, 1976, p.8).

El 28 de enero de 2007 el cine venezolano sopld 110 velas. El fotografo marabino
Manuel Trujillo Durédn nunca pensé, en 1897, que el éxito de sus dos primeros trabajos
filmados y proyectados en Maracaibo en el Teatro Baralt el 28 de enero de ese afio,
recordaran ustedes, Muchachas bariandose en el Lago y Un gran especialista sacando

muelas en el Hotel Europa, se extenderia hasta el presente.

Solo un aflo antes habia nacido el cine en el mundo, en la “Ciudad de las Luces”
(Paris, Francia), de manos de los hermanos Lumiére, por lo que Venezuela se perfilaba
como uno de los primeros paises suramericanos en exhibir cine. Pero no era cualquier
cine, éste cine era diferente: era uno hecho dentro de su propio territorio y por manos no

menos criollas que este suelo que lo vio nacer.
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En la revista Objeto Visual dice que los largo metrajes venezolanos son una obra
cinematografica realizada por cineastas venezolanos o extranjeros siempre que “(...)
constituyan representaciones directas de la vida material, social y/o cultural de la nacion

venezolana” (Acosta, J.M. y Marrosu, A., 1997, p.170).

Pero para que los habitantes del pais pudieran ir a ver una pelicula que se llame
nacional, con cotufas y refrescos, el cine venezolano no so6lo tuvo que luchar contra
varios villanos que se interpusieron en su camino, sino también enamorarse de la

doncella y buscar un final que no siempre resultaba de cuento o suefio de hadas.
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Donde hay poder y recursos siempre hay posibilidad de que ocurra una perversion de

las buenas intenciones

Teresa Zo6ttola

La mayoria de la tecnologia de comunicacion que se conoce hoy en dia tiene sus
origenes en las necesidades de comunicacion que se generaron durante las primeras
guerras del mundo contemporaneo. Los gobiernos involucrados en la Primera y Segunda
Guerra Mundial invirtieron grandes sumas de dinero en el desarrollo de tecnologias para
el provecho de sus naciones. El cine venezolano pudiera ubicarse en un paralelismo

semejante.

Desde que Juan Vicente Gémez y su hermano Efrain abrieron los Laboratorios
Nacionales o Maracay Films en la Ciudad Jardin en 1929, el Gobierno Nacional ha
estado involucrado no sélo en los aportes para infraestructura, sino en general, en toda la
actividad cinematografica, sobre todo para el financiamiento de su produccion. A la
muerte del caudillo decimondnico quien, pese a varios alzamientos, habia mantenido al
pais en silencio por 27 afos (coincidencialmente, dos anos después de la muerte del
dictador, en 1937, se estrena el primer film sonoro de Venezuela: Toboga, de Fini
Veracochea), aparece en el tapete cinematogréafico nacional Estudios Avila, fundada por
Rémulo Betancourt durante su periodo presidencial, hasta que es sustituida por su

sucesora: Bolivar Films, registrada como compaifiia anonima el 14 de octubre de 1943.
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El ex empresario de espectaculos, dramaturgo y comerciante, Luis Guillermo
Villegas Blanco, director de la nueva empresa, contintia la labor de Estudios Avila en la
produccion de corto metrajes de propaganda gubernamental sobre asuntos oficiales,
turisticos o deportivos. Luego, en 1944 Bolivar Films abre un contrato con ARS
Publicidad, la primera empresa de publicidad del pais fundada en 1938. Con esto se da
inicio a una etapa de dependencia bilateral caracteristica de la actividad cinematografica
de ese tiempo: por una parte subordinada por los “encargos” oficiales y, por la otra, por
el creciente sometimiento a los trabajos publicitarios que, dada la escasez de produccion
de largo metrajes y otros trabajos de corte independiente, era lo que mantenia viva a la

incipiente industria del séptimo arte.

Es por eso que al cine de aquella época, e incluso con algunos ejemplos mas
contemporaneos, se le conoce como “el cine de encargo”, aquellas producciones cuyo
fin, segiin Marrosu (1997) “(...) no es el beneficio proveniente de la propia actividad,
sino un beneficio mediato, politico en el caso del gobierno y econémico en el caso del

comercio, para el cual se paga” (p.40).

Bolivar Films —y su predecesora Estudios Avila—, asegura la misma autora, es
ejemplo del paradigma de este periodo, el de la doble dependencia del cine venezolano
al Estado y a la publicidad como fuentes econdémicas. No por ello omitiendo la
formacion de una base técnica, tanto en sentido mecdnico como expresivo, que se logréd
gracias a esta doble subordinaciéon en los comienzos de la industria en cuestion. En

muchos aspectos el Estado ha sido el actor principal de una pelicula particularmente
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confusa como lo es la del cine nacional. Un actor que, por lo demads, carece de una

formacion actoral indispensable para una interpretacion memorable.

Entrada la década de los afios sesenta y en el transcurso de la siguiente, la situacion
de dependencia no habia desaparecido. “Como nunca la produccion cinematografica se
basaba en el encargo publicitario y gubernamental, y las necesidades promocionales del
régimen reavivaron incluso la produccion oficial directa, principalmente a través de la
Oficina Central de Informacion” (Marrosu, 1997, p.43). Mas adelante, la misma autora
reconoce que el estallido de la produccion cinematografica de esos afios se debe,
principalmente, a “(...) los créditos preferenciales de la erogacion estatal” (1997, p.44) y
a la facilidad con la que, gracias a esto, las empresas privadas se decidian a invertir en el

cine nacional como complemento al presupuesto de produccion.

Marrosu (1988) explica que mientras se gestaba en Venezuela, en esa época, un
ambiente volcado hacia las reivindicaciones sociales nacidas en el seno de una Cuba
revolucionaria, el cine nacional se caracterizaba por una nunca antes vista produccion de
lo que la autora llama, y con razén lleno de paradojas, “corto metrajes independientes”.
A saber, una produccion que exploraba la realidad nacional, el planteamiento politico de
la liberacion latinoamericana, y dejando poco espacio para el mensaje institucional, a
pesar de que era financiado, precisamente, con ese capital.

(...) Lo mas relevante del periodo (1966-1973) fue,
paradojicamente, que la conditio sine qua non de la ‘independencia’ de

ese nuevo cine fuera justamente la existencia de la produccion

institucional. En forma atin més clara y marcada que en los tiempos de los

Laboratorios Nacionales, las instalaciones y los programas oficiales
permitian la aparicion misma de un cine venezolano (p.39).
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Sin embargo, la dependencia del cine nacional a la politica crediticia del Estado no
ha sino influido radicalmente en la inestabilidad de la produccién nacional, como se ha
explicado hasta ahora, y ha llevado a la actividad cinematografica a la realizacion de
coproducciones que tampoco dejan huella en las salas de cine del pais por la inexistencia
en unas épocas, ¢ ineficiencia en otras, de las politicas de distribucion y exhibicion del
producto nacional que estan generalmente a favor de las producciones estadounidenses.
Pareciera entonces que la actividad cinematografica nacional sobrevive solo si, a duras
penas, se adapta y desenvuelve dentro del “sistema” apadrinador del Estado y ademas
con la relativa ayuda del capital privado —porque de otra manera no seria suficiente el

aporte de los créditos que se otorgan—.

Se dice que el aporte privado es relativo porque, como se ha explicado, la actividad
cinematografica nacional dista, en opinion de muchos, de ser una real actividad
industrial. Y, por ende, han sido y siguen siendo pocas las empresas que se arriesgan a

financiar o a invertir en una actividad que es poco rentable e inestable, por lo demas.

Marrosu (1997) resume la situacion de la produccion nacional, en relacion con su

situacion dentro o fuera de este “sistema”, en los siguientes términos:

No hay dudas de que, actualmente, esta alternativa —la de existir
a expensas de la propia actividad y no dependiente del sistema— ha
desaparecido, pues fuera del sistema no hay nada y todo estd dentro del
sistema. Han desaparecido ambivalencias y polémicas pero el cine esta
dentro del sistema como un outsider, arrancando una y otra vez un
pequefio espacio, perdiéndolo y volviendo a entrar, sin lograr una
posicidon permanente y realmente integrada a ese sistema (p.46).
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El dilema no es la dependencia per se de la actividad cinematografica nacional a la
ayuda del Estado y la publicidad. Los problemas son otros y diversos: que el
financiamiento no es eficaz y sostenido, que hasta la promulgacion de la Ley no existia
en el pais proteccion legal y financiera para la produccidon, que incluso luego de su
aprobacion poco se ha hecho por parte del propio Estado para cumplir con las normas,
que el cine en Venezuela no es rentable en términos de ingresos de taquilla por lo que la
actividad cinematografica no puede mantenerse por ella misma, que a raiz de esto
existen pocas otras alternativas de financiamiento, que las empresas privadas son celosas
para la inversion, que todavia no existe en el pais un reglamento que apoye la Ley...
Pero a pesar de todo esto, el Estado permitio, luego de 1975, una produccion inestable

aunque relativamente continua, y lo sigue haciendo.

Claudia Nazoa, presidenta de Caveprol dice que la participacion del Estado en
materia cinematografica se hace imprescindible a través de los financiamientos publicos.
“Sin financiamientos estatales no habria cinematografia ni siquiera en Europa.
Solamente los americanos, que tienen al mundo por mercado y a la poblacion mundial
como publico cautivo, pueden darse el lujo de no pedirle dinero al estado (...). El Estado
tiene el deber de propiciar los cines nacionales por su altisimo valor cultural”
(Comunicacion personal, correo-e, mayo 16, 2007).

Toda politica cinematografica exitosa, en el pais que sea, es una

mesa de tres patas: créditos a la produccion, incentivos a la produccion y

proteccion efectiva del producto nacional con una legislacion que le

asegure una cuota en las pantallas nacionales. Si una de las patas falla, no

has hecho nada. No basta con que los gobiernos den dinero para hacer

peliculas, como los mercados casi siempre son pequefios deben darsele
incentivos fiscales y de otro tipo, que no son otra cosa que subsidios
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directos al productor para que recupere su elevada inversion, y si no tienes
aseguradas las pantallas de tu mercado natural, que es tu pais, para nada te
dieron parte del dinero necesario para hacer la pelicula (Comunicacion
personal, correo-e, mayo 16, 2007).

Ejemplos de industrias cinematograficas que reciben patrocinio o apoyo financiero
del Estado son, entre muchas otras, las de Espafia y Francia. Para el caso de Espaia, en
el 2003, se produjeron un total de 110 largo metrajes (entre peliculas espafiolas y
coproducciones) y se estrenaron en el mismo afio 108 titulos espafioles (Fernandez y
Prieto, 2004). En Venezuela solo se estren6 una pelicula venezolana ese afo: Sangrador,

de Leonardo Enriquez.

Para la misma fecha, la principal fuente de financiamiento de la industria
cinematografica espafiola corrié por cuenta de los fondos mismos de las productoras,
con una participacion del 43%, luego le siguieron los aportes de los fondos televisivos
con 24% (las cadenas de television espanolas estan obligadas a invertir el 5% de sus
ingresos netos en la cinematografia del pais), y en tercer lugar se ubican las ayudas

publicas con 16% de participacion (Fernandez y Prieto, 2004).

Entre estas ultimas, las ayudas estatales, destacan las de siguiente formato: las
ayudas a proyectos de peliculas con caracteristicas especiales o de nuevos realizadores,
las que permiten el acceso a créditos segun el convenio firmado en 2001 entre el
Instituto de Crédito Oficial y el Instituto de la Cinematografia y las Artes Audiovisuales
y las ayudas a amortizacion de las peliculas que consisten en una subvencion igual a un

determinado porcentaje de la recaudacion en taquilla.
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En el 2003 la ayuda estatal a la industria cinematografica espafiola alcanzo los 59,7
millones de euros de los cuales 96,5% (57,6 millones de euros) se destinaron a financiar
la produccion de largo metrajes (Fernandez y Prieto, 2004); es decir, aproximadamente
165 millardos de bolivares (a un cambio igual a Bs. 2.734,58 por cada euro). El
presupuesto del CNAC para ese mismo afio, a precios constantes, fue de 3.135 millones

de bolivares (Guzman, 2004, p.123): 52 veces menos de lo que invirtié Espana.

En el caso de Francia, en el 2003, se produjeron 212 peliculas de las cuales 105
son totalmente francesas y la inversion del Estado francés, a través del Centre National
de la Cinématographie (CNC), para largo metrajes fue de 789 millones de euros (Centre
National de la Cinématographie, 2006), que se traduce en una inversion de mas de 2
billones de bolivares (Bs. 2.157.587.565.000 aproximadamente, a un cambio igual a Bs.
2.734,58 por cada euro); es decir, el CNAC invirtié en cine 688 veces menos de lo que
invirtié Francia para el 2003. La industria cinematografica francesa es la segunda mas

grande de Occidente, luego de la de Estados Unidos.

En la sintesis del programa de gobierno de Luis Herrera Campins (1978), éste
expres6 que el Estado debe encargarse de otorgar créditos acordes con la realidad
econdmica cinematografica, de la apertura de escuelas nacionales de cine y en general de
defender en la practica la distribucion y exhibicion de las producciones nacionales, entre
otras cosas relacionadas con el tema cinematografico. Pero entre 1977 y 1978, segin
datos de la entonces Direccion de Cine del Ministerio de Fomento se exhibieron en
Venezuela 581 peliculas, de las cuales so6lo 12 eran venezolanas y del resto, 232 fueron

importadas de Estados Unidos (Roffé, 1997).
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Entrada la década de los ochenta, la situacidon entre los cineastas y el Estado se
volvia de nuevo compleja. Los modestos favores del Estado para con el creador
cinematografico se entregaban “(...) de acuerdo al estilo arbitrario del clientelismo, la
beneficencia y probablemente esa particular forma de ilegalidad que retiine en una bruma
ideologica conceptos tan dispares como el amiguismo y la ‘expropiacion revolucionaria”
(Marrosu, 1988, p.41). Bien lo detalla de nuevo Marrosu cuando de forma un tanto

extensa sostiene lo siguiente:

En cuanto al Estado, no s6lo los cineastas recelaban en él la
defensa de su libertad de creacidon, sino que la inestabilidad de sus
estructuras y la labilidad de sus compromisos, librados a las mudanzas de
partidos y camarillas, sélo ofrecian una que otra posibilidad de
otorgamientos a fondo mds o menos perdido. La incapacidad
gubernamental de establecer politicas era particularmente evidente en el
campo cultural, donde a diferencia del campo econdmico faltaban los
sectores sociales de poder suficiente como para imponer sus propios
intereses, determinando finalmente las decisiones oficiales. La
autogestion del cineasta parecia indispensable también, en todo caso, a
causa de la mentalidad retrégrada tanto de la clase capitalista como de la
clase politica, temerosas de la menor adecuacion de los mensajes a la
realidad del pais y apegadas a la idea de que la expresion cultural que
rebase los limites de la conformidad obsequiosa a una imagen salvadora
del poder y beatifica del pueblo constituya una grave amenaza a la
ideologia del ‘orden y progreso’, y por ende a su seguridad. El tnico
argumento que podia ampliar el horizonte atrayendo el capital hacia el
cine, conquistando asi el beneplacito gubernamental, podia ser la
ganancia economica. El objetivo comercial, en consecuencia, se
planteaba a los cineastas con la misma fuerza que su deseo de expresion,
y coincidia, aunque ambiguamente, con su aspiracion a comunicar (1988,
p.43).

La figura del Estado es fundamental para cualquier industria nacional, pues

permite asegurar la existencia misma de esta ultima través de la ayuda econdmica, y le
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ofrece la proteccion legal que necesita para sostener una produccion acorde con las
necesidades de la sociedad. Sirve de arbitro entre los distintos intereses que giran en
torno a la industria, de manera que todos puedan ganar y enfocar sus energias a la
produccion de bienes o servicios que sean disfrutables por el colectivo y beneficiosas

para el pais, en cualquier &mbito.

Lucién y cols. (1989) aseguran que la accion del Estado “(...) debe limitarse a
poner orden en el mercado consolidando la produccion independiente, es decir, aquella
realizada por empresas y/o individuos no ligados a los intereses de la distribucion-

importacidn, y limitando (no suprimiendo) las importaciones (...)” (p.193).
Sin embargo, no se puede pasar por alto lo siguiente:

No hay indicios que determinen de forma cierta si la condicion
del Estado como garante del acceso a la cultura y principal financista de
la produccion artistica nacional determind el establecimiento de una
estética particular o el privilegio de determinado discurso sobre algin
valor especifico [el critico de cine Alfonso Molina asegura que desde la
creacion del CNAC el financiamiento publico de una obra
cinematografica generalmente no ha devenido en un condicionamiento de
la tematica del trabajo]'. El enfoque difusionista, predominante en la
planificacion de la gestion cultural establecio una relacion que devino en
clientelar entre la administracion cultural y los artistas por la via de los
subsidios culturales (Delgado-Flores, 2005, p.69).

Como se puede observar, el cineasta venezolano ha tenido que dedicar gran parte
de su tiempo a la busqueda de financiamiento para llevar a realizacidén sus proyectos.

Lucién (1989b) asegura que:

! Nota de la redaccion.
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Es sintomatico, pues, para el desarrollo de una disciplina, el que
sus creadores deban invertir el mayor porcentaje de su tiempo productivo
a actividades ‘ajenas’ al propio acto creativo, a la creacion misma, a la
reflexion sobre los diversos procedimientos expresivos necesarios para
comunicar sus ideas, sensaciones, puntos de vista, gustos (p.24).

En El escandalo (1987) de Carlos Oteyza la relacion entre la pareja protagonista
era una que con el tiempo pasé de amor a odio. Asi también ha sido la relacion del cine
venezolano con el Estado. Unas veces enamorados, otras veces todo lo contrario, la
reciprocidad entre ambos ha pasado por altos y bajos a lo largo de los 110 afios de cine
nacional. Pero como en todas las industrias cinematograficas del mundo, exceptuando

evidentemente la estadounidense, mal que bien, siempre ha existido.

El Estado fue por muchos afios, para la vida del cine venezolano, como su corazon
mismo, y sigue siéndolo en la gran mayoria de los casos, aunque muchas peliculas
nacionales han optado por corazones artificiales financiados con capital privado como
unica manera de sobrevivir al destierro del que han sido sujetos. Desde el otorgamiento
de créditos para la produccion, hasta la aprobacion de diversos instrumentos legales para
la proteccion de la actividad cinematogréfica, el Estado siempre ha estado y debe estar

presente en nuestro cine.

En este sentido Francisco Tremontti (1980) afirma que el Estado venezolano ha
sido el “(...) principal propulsor econdmico” (p.23) del cine nacional, permitiéndole
ubicarse dentro del espectro industrial-cultural del pais. Mas adelante el mismo autor

agrega que el Estado venezolano “(...) es el unico que puede afianzar la endeble
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estructura de la Industria Cinematografica Nacional (...); es el que tiene la ultima

palabra” (p.25).
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La postulacion de la necesidad de una politica es equivalente al planteamiento de una
reforma social, y no de una revolucion. Esta ultima significaria cambiar el Estado,
cambiar la sociedad y cambiar las relaciones entre los hombres. La proposicion de

politicas constituye, pues, una transicion entre lo factible y lo deseable

Oswaldo Capriles Arias

Tener la ultima palabra en materias tan delicadas como las culturales puede ser
“un arma de doble filo”, por lo menos asi lo cree Franco De Pefia, director, entre otras
obras, de la galardonada 6pera prima Amor en concreto (2003). Este cineasta ha sido,
ademas, director, productor y guionista de dos trabajos de ficcion: Mi nombre es Justine
(2005) y EI porvenir de una ilusion (1997), un documental: Quizds es pecado cuando
rezo (1993) y tres corto metrajes: Mi primer intento (1991), No apaguen la luz (1992) y

Sombras (1993), trabajos todos financiados con capital extranjero.

Pefia, iniciador de una tormenta surgida en el seno de la actividad cinematografica
nacional a finales de 2006, tiene una extensa trayectoria en el area cinematografica, lo
que le ha permitido culminar los proyectos con los que ha sonado siempre, superando las
dificultades que Estado venezolano le ha puesto en su camino. Criticado por su falta de
humildad, es ejemplo, sin embargo, de un gremio que no se mantiene inerme ante las
dificultades. Cuando se le pregunta por qué nunca ha recibido financiamiento del Estado
venezolano, responde: “Porque siempre me la negaron a pesar de mis premios y mi

trayectoria, son las ironias del Estado” (Comunicacion personal, febrero 22, 2007).
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Quizd no necesariamente ironias. En un Estado, las politicas publicas que se
gestionan en cualquiera de sus dependencias o instituciones dependen del régimen social
imperante en las que se ejecuten, en un periodo determinado. Es este régimen el que
delinea los campos de accion de las politicas publicas y los limites que existen entre
éstas y la actividad de capital privado y de otra naturaleza. Y dentro de esta realidad, las
actividades culturales generalmente son utilizadas como lo fue Martin en las ultimas
escenas del largo metraje Los criminales (1992), de Clemente de la Cerda: como un
instrumento para la defensa de los propios intereses de quienes ostentan el poder. Aqui

entra entonces, a la escena y a la palestra publica, la libertad de creacion del artista.

Oswaldo Capriles (1989) hace mencién de este ultimo aspecto asegurando que
“(...) no resulta facil conjugar la ‘accién estatal’ con la salvaguarda de una
‘comunicacion primigenia’, alternativa o espontanea, concientizadora, horizontal,

etcétera (...)” (p.18).

Y aunque parezca un poco fuera de tiempo, la discusion que puede generarse al
respecto pareciera que no arrastrara a otro tema sino el de la ideologia. Gustavo
Hernandez (1988) recuerda que “el enfoque marxista designa por ideologia aquellas
formas de conciencia social o sistemas de representaciones dominantes que

corresponden a los intereses del sector dominante” (p.59).

Bien sea en un sistema capitalista al mejor estilo western, o en un régimen de corte
socialista, las Industrias Culturales, siguiendo un sentido ideologico, juegan un papel

fundamental como legitimadoras de las diversas estructuras de poder, dentro y fuera de
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sus propias estructuras sociales. Aqui entra en juego el término de la plusvalia
ideologica acunado por Ludovico Silva, también traido a colacion por Hernandez,
entendiendo por éste la manera como el pensamiento y la conducta del ser humano se

adhieren a o se condicionan por los intereses del régimen dominante.

En consecuencia, las Industrias Culturales sirven como promotoras “(...) de la
plusvalia ideoldgica, la cual dispone como funcidn axial alienar o sintonizar en forma
sutil, el pensamiento del hombre de acuerdo a las escalas de valores dominantes que

estén en boga” (Herndndez, 1988, p.62.).

Manuel Alcala (1984) dice que el panorama desolador del cine nacional,

(...) se ve todavia agravado por otros elementos tipicos del
continente. Nos referimos en algunos paises a las dictaduras militares y a
las censuras impuestas por sus respectivos regimenes. Asi ha ocurrido, por
ejemplo, en Argentina, Chile y Brasil, donde ha imperado o impera
todavia una exagerada intervencion estatal con esenciales limitaciones de
la libertad expresiva (p.57).

Marcelino Bisbal (2006) trae al tapete al brasilefio Renato Ortiz, quien dice que los
intelectuales del gobierno de Getulio Vargas afirmaban que los medios de comunicacion
social no debian “(...) pensarse como simples medios de diversion sino como verdaderas

armas politicas sometidas al control de la razén del Estado” (p.62).

En relacion con esto, Hernandez (1988) expone otro ejemplo: cuando Alemania se

acercaba a la derrota de la Primera Guerra Mundial, su industria cinematografica U.F.A
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invirtié grandes sumas de dinero en la realizacion de dramas y melodramas de corte
militar en los que se sugeria la intervencion de los hombres espectadores en la guerra,
mostrando ficciones en las que los soldados britanicos se rendian ante las tropas
alemanas. En la realidad miles de soldados germanos caian prisioneros por sus enemigos
(de este tipo de situaciones se discute mas adelante). “Esto indica entonces que el poder
politico aleman no dejé al margen al cine. Sabian que para llevar a cabo sus objetivos

propagandisticos de orden bélico, este medio era el indicado para persuadir a las masas”

(p.63).

En ese sentido, Marrosu (1988) explica que la variedad de actividades humanas
esta inserta en una sociedad determinada por las leyes del capital monopolista y se
encuentra sometida a ellas, a tal punto de que es canalizada en funcion de la
sobrevivencia o el fortalecimiento del régimen imperante, incluyendo sus
contradicciones. Lo que quiere decir que, al igual que un gran nimero de otras
actividades, también las de corte cultural son utilizadas para el mantenimiento del statu
quo de las sociedades que, a su vez, estdn determinadas por las leyes del régimen social
en las que se gestionan. Las actividades culturales entonces sirven como instrumentos
para la continuidad de la realidad imperante, y siempre que ésta ultima sufra

modificaciones, también las actividades culturales lo sufriran.

Pero en los afios setenta se llevo a cabo una discusion sobre

(...) la necesidad de idear y poner en marcha politicas publicas —
en coordinacion con las corporaciones privadas y el tercer sector— cuyos
objetivos contemplasen la preservacion de la diversidad cultural y el
intercambio de flujos de informaciéon libres y equilibrados entre las
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distintas culturas del mundo y, también, entre las diferentes regiones que
conforman cada Estado-nacion (Albornoz, 2005, p.133).

Una reunion de expertos en Paris, en julio de 1972, otra en Bogota en julio de
1974, la preparatoria de la Conferencia de Costa Rica, otra reunidon de expertos en Quito
en junio de 1975 y la Conferencia Intergubernamental de San José de Costa Rica en julio
de 1976, sirvieron como escenarios para esta discusion que no buscaba otra cosa que
denunciar la ausencia de politicas publicas en materia de comunicacion y cultura, y la
necesidad de éstas en paises que tradicionalmente presentaban una incoherencia al

respecto.

Por lo tanto, se hacia necesario generar una definicion de politicas publicas en
materias culturales y comunicacionales teniendo como base la relacion misma existente
entre cultura y comunicacion (no informacion, pues éste término no involucra la nocion
de ideologia como si lo hace el de cultura, y no se puede entender a ésta ultima sin el
elemento ideologico como su esencia, y sin el de comunicacion como su principal
axioma), entendiendo a estos términos como partes fundamentales de los procesos
socioculturales propios de una determinada regién. Incluso, Carlos Delgado-Flores
(2005) explica que, en este caso, el objeto de las politicas es la propia cultura, pues la

gestion publica actiia tomando como base estas politicas culturales.

LY donde entra el cine en toda esta discusion sobre los términos comunicacion,
cultura e ideologia? Es importante recordar de nuevo que el cine es un medio de

comunicacion social de masas y estd inscrito, independientemente de las excepciones, en
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el término de las Industrias Culturales. Oscar Lucién (1989a) toma como referencia al
critico y cineasta francés Jean-Patrick Lebel para explicar que el cine no es ideologico en
si mismo, sino que su funcion ideoldgica depende de su utilizacion histérica y de la
propuesta ideologica en la cual se encuentra. El propio quehacer cinematografico

constituye “(...) una manifestacion y un proceso de elaboracion de lo ideologico” (p.63).

Capriles (1989) presenta entonces una definicion de politicas de comunicacion
basada en la relacion antes mencionada entre los términos cultura y comunicacion:

Un conjunto explicito, sistematico y orgénico de principios y
normas, organizacion, accion, control, evaluacion y correccion, destinado
a encauzar coherentemente las actividades del Estado hacia el mejor
aprovechamiento social de los procesos, sistemas y formas de
comunicacion, en especial de los medios de difusion masiva [como lo es
el cine]® y de los grandes sistemas de informacion, en el marco de una

peculiar conformacion politica y de acuerdo a un determinado modelo de
desarrollo econdomico-social (p.22).

El catedratico de la Universidad Panteon-Sorbona de Paris Augustin Girard (1982)
define a las politicas culturales como aquellas de “(...) ampliacion del acceso del
publico a la cultura: democratizacién y descentralizacion son los dos lemas por doquier,

alli donde los poderes publicos despliegan un esfuerzo explicito en ese sentido” (p.26).

Teniendo en cuenta el concepto de Capriles se logrd entonces develar las
contradicciones existentes en los Estados autoproclamados como progresistas y

defensores del desarrollo, en relacién con “(...) las practicas viciosas y arraigadas por

2 Nota de la redaccion.
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las que se abandonaba todo intento cultural, educativo o formativo de la comunicacion

(...) a favor de los intereses privados (...)” (Capriles, 1989, p.23).

Ademas, las discusiones sobre las politicas publicas en materia de comunicacion y
cultura en América Latina llevaron a entender que ninguna politica publica es viable sin
una debida proclamacion formal, a saber, sin ser transmitidas a través de las leyes o
reglamentos respectivos, asi como también sin una organicidad y coherencia tanto entre
ellas mismas como con la estructura administrativa o modelo politico del sistema de

gobierno involucrado.

Albert FEinstein, sin embargo, tenia una vision muy clara sobre el concepto de
libertad, decia lo siguiente:
Para que exista libertad deben darse situaciones sociales tales que
la persona pueda exponer sus opiniones y afirmaciones relativas a asuntos
de todo tipo sin correr riesgo alguno. La libertad de expresion no esta
asegurada por la mera existencia de las leyes, s6lo una sociedad con

espiritu de tolerancia permite que un individuo exprese, sin peligro, su
pensamiento (Hernandez, 2006, p.28).

De la misma manera se entendia que mientras el sujeto activo de las politicas
publicas es el Estado, entendido como el conjunto de poderes que asumen la
representacion de de la sociedad con la finalidad de gestionar las actividades propias de
cada ambito de su competencia, el sujeto pasivo de dichas politicas venia a ser la propia
colectividad, y ésta debia incorporarse a los procesos de formulacion y ejecucion de esas

politicas a través de mecanismos de participacion (posibilidad de tomar parte activa en la
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toma de decisiones politicas relativas a la comunicacion social) que complementasen las
actividades de las instituciones involucradas en todo el proceso. Capriles asegura en este
sentido que “el proceso de formulacion y eventual ejecucion de politicas es simplemente
un proceso de racionalizacion de la accion estatal y de la organizacion social” (1989,

p.25).

Y, si se garantizaba el acceso (recibimiento en igualdad de condiciones de todos
los mensajes masivos vinculados por todos los medios de comunicacion) y la
participacion del sujeto pasivo a las politicas de comunicacidn, entonces se estaba ante
un modelo politico de corte democratico que tomaba en cuenta el criterio de interaccion
humana propia de los procesos comunicacionales como base para la implementacion de
posibilidades de participacién y, ademas, entendia que las politicas nacionales de
comunicacion debian ““(...) estar orientadas hacia la obtencion de una autonomia cultural
de la sociedad; ello quiere decir que se garantice la libre produccidn, circulacion e

intercambio del sentido social”’(Capriles, 1989, p.27).

Si no (en paises donde imperan regimenes politicos un tanto mas autoritarios),
entonces las politicas nacionales de comunicacion constituian “(...) una manifestacion
mas del estatismo como forma especifica del dominio interno” (Capriles, 1989, p.33).
En relacion con esto, en el discurso del presidente de la ANAC para el acto de
instalacion del Congreso ANAC ’88, el arquitecto Julio A. Sosa, dice lo siguiente:

En ese contexto es que se hace urgente, ya que siempre fue

importante, el ordenamiento del quehacer cultural; lo contrario seria
iniciar el camino de regreso hacia el siglo XIX. Estamos convencidos de
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la necesidad de que el Estado asuma su rol regulador de una forma
pluralista, democratica y participativa (Lucién y cols., 1989, p.197).

Segiin Hernandez, las posibilidades reales de participacion que tienen las
sociedades en la elaboracion y gestion de las politicas publicas, en este caso de aquellas
referidas a los ambitos culturales y comunicacionales, depende principalmente de la
forma en la que el Gobierno, a saber, el poder Ejecutivo Nacional, se deslinda de los
demas poderes conformadores del Estado y “(...) suscribe, sin cuestionamiento alguno,
las directrices del primer magistrado” (2006, p.23). Asi pueden diferenciarse los Estados

presidencialistas, paternalistas y clientelares, de aquellos genuinamente democraticos.

Ahora bien, indistintamente de los modelos politicos y de sus respectivas y
consecuentes politicas publicas, es cierto que como se habla de ideologia dentro del
sistema simbolico-cultural de las sociedades, se entiende que los mensajes producidos
por los representantes del statu quo suponen una intervencion de la realidad de acuerdo a
una cierta légica que no necesariamente es un reflejo de la realidad social, como lo
explica Ortiz: “(...) Hay un lapso entre el discurso y la realidad, entre la intencion y la

realizacion” (Bisbal, 2006, p.62).

Es decir, las politicas publicas en materia de comunicacion y cultura pueden, en
determinadas circunstancias, reflejar una realidad social fabricada por los cineastas, en
este caso, y que, dependientes del favor de los Estados, servirian, como ya se ha dicho,

de legitimadoras de los intereses dominantes.
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Las politicas culturales tratan, no solo de la gestién publica en materias de cultura,
sino también de los propios contenidos de estas gestiones politicas que tiene el Estado,
pues finalmente éstas inciden directamente en la nocion de la realidad que tienen los

ciudadanos afectados directamente por ellas, como lo afirma Delgado-Flores (2005).

Toda esta discusion sobre las politicas culturales y comunicaciones que se llevo a
cabo principalmente en los afios setenta planteaba que hasta ese momento esas politicas
actuaban en dos 6rdenes: “Por una parte se concentraron en formar la sensibilidad de un
conjunto de élites modernas para el pais, preparandolas para la administracion del
Estado y la consolidacion de sus cuotas de poder (...)”(Delgado-Flores, 2005, p.68), y
por otro lado desarrollaban programas para la formacion y preservacion del patrimonio

cultural.

Luis Albornoz amplia esta idea cuando, citando a Octavio Getino dice que las
politicas publicas deben estar orientadas no s6lo al crecimiento cuantitativo de las
Industrias Culturales sino también al mejoramiento cualitativo de los contenidos de
¢éstas. Luego, el mismo Albornoz (2005) agrega la idea de que unas renovadas politicas
deben abandonar la concepcion tradicionalista que se tiene del rol de las politicas
publicas como preservadoras del patrimonio nacional, y optar por propiciar la
generacion de unas politicas “(...) capaces de articular cuatro niveles de toma de
decisiones: el internacional, el nacional, el regional y el local; y tres &mbitos especificos

de actuacion: el educativo, el info-comunicacional y el industrial-tecnolégico” (p.133).
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Por esta razon, las discusiones se proponian la tarea de revelar el verdadero aporte
que una politica publica en materia cultural y comunicacional legaba a la sociedad en la
que se gestionaba: no era el de aportar un porcentaje, aunque reducido, al Producto
Interno Bruto para asi legitimar la inversion del Estado en la cultura o el de procurar la
preservacion del patrimonio nacional, el aporte residia en un fin un tanto mas idealista o

utopico si se quiere.

El principal fin de una politica cultural es, sin duda, combatir la
ignorancia, propiciar el desarrollo humano, inducir a la cohesion social,
derrocar el racismo, abatir la exclusion, defender el derecho a las
diferencias asi como instituir la convivencia, preservar nuestro
patrimonio, difundir y alentar los procesos, bienes y servicios culturales;
vitalizar la autoestima, tomar conciencia de quiénes somos, lograr la
plena libertad para vivir lo que aspiramos ser (Delgado-Flores, 2005,
p.70).

Segun Hernandez (1991), la falta de coherencia gubernamental en materia de

politicas publicas es la causante de las irregularidades cinematograficas del pais:

La voluble situacion del cine se debe a las obtusas e improvisadas
politicas que los gobiernos de turno han destinado a nuestra
cinematografia. Politicas que se caracterizan fundamentalmente por ser
expresion de la incoherencia y por carecer de un proyecto que responda a
los retos del cine nacional frente a la crisis econdmica desatada después
del Viernes Negro. Pero, ;qué se le puede exigir a un Estado que en su
curso democratico ha denotado signos de arbitrariedad y desidia en lo
atinente a macro-politicas efectivas dirigidas al sector cultural? (p. 138).
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Venezuela, como pais Latinoamericano, precisa reencontrarse con su identidad nacional.
En este sentido, el cine, entre otras manifestaciones culturales, debe nutrirse de nuestra
herencia popular como unica alternativa para combatir los efectos del neo-colonialismo

cultural que ha pretendido destruir nuestra autenticidad

Javier Conde y Jorge Villalba

José y Micaela, los personajes del largo metraje Carmen la que contaba 16 arios
(1978) de Romén Chalbaud?, tenian una relacion bastante estable, incluso estaban por
casarse. Todo esto cambid cuando el poder entrd en sus vidas. Experta en las artes de la
seduccion, Carmen irrumpi6 en la vida de José y robd de €l su sensatez. Segado por una
relacion menos sana que destructiva, José sufre a lo largo de la pelicula una suerte de

metamorfosis al mejor estilo kafkiano.

El valor que tienen algunas peliculas para, inconcientemente, presagiar ciertas
circunstancias que estdn guardadas para el futuro, casi siempre pasa por inadvertido ante
los ojos de aquellos que so6lo dan cuenta de su valor como elemento de esparcimiento y
distraccion. Hoy, el presagio parece volverse realidad a la vuelta de la esquina. Sin duda,
“estamos en presencia de profundas mutaciones del paisaje comunicacional que nos era
conocido a nuestras visiones, pero este nuevo paisaje ha trazado unos circulos perversos
con nuestros sentidos y conocimiento acerca del rol del Estado en materia

comunicacional y cultural” (Bisbal, 2006, p.62).
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El antiguo panorama comunicacional y cultural estaba invadido de firmas privadas.
Los intereses de estas élites comunicacionales derrumbaban todo intento de llevar a la
accion unas politicas publicas democraticas, basadas en principios de real y efectiva
participacion de la sociedad. Y el Estado, conquistado y seducido por estos intereses,
aflojaba su mano ante el riesgo de quedar fuera de la participacion monetaria que

implicaba el negocio.

No menos que undnime era el parecer de que un cambio era esencial para el futuro
de las politicas comunicacionales y culturales del pais, un cambio que permitiera
democratizar la cultura, democratizar la comunicacion, en fin, democratizar los procesos
sociales del pais que se venian desarrollando desde la “IV Republica™. El cambio llego el

2 de febrero de 1999.

La llegada y posterior permanencia en el poder del presidente electo
democraticamente Hugo Chavez Frias ha significado un cambio de paradigmas para la
sociedad entera; una sociedad que, cansada de la hegemonia ejercida por los sectores
privados en todos los dmbitos de accion publica, ofrecid su voto de confianza a un

coronel que prometia profundos cambios.

Una de las banderas del Gobierno recién elevado al cargo fue precisamente un
cambio profundo en materia comunicacional y cultural. La propuesta de la nueva élite del
poder ofrecia, en el marco del “Socialismo del siglo XXI”, una “revolucion” de las
comunicaciones y en general de toda la estructura socio-cultural de un pais que se habia

acostumbrado al statu quo que por mas de cuarenta afios lo habia mantenido en sumision
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ante las viejas caras de la hegemonia. Un cambio en estas materias se vislumbraba

necesario, y las promesas esperaban ansiosas su cumplimiento.

En una entrevista realizada por el periodista Angel Ricardo Gomez a la
investigadora del Instituto de Investigaciones de la Comunicacién (Ininco) Elizabeth
Safar, ésta recuerda que en 1992 el Estado solo tenia el 10% de la participacion en
materia de television y radio, mientras que el restante 90% estaba en manos de los

consorcios privados.

Hernéndez (2006) recuerda que en 1994 el equipo de la revista Comunicacion
realizé un estudio sobre la situacion de la radiodifusion en Venezuela y constaron que la
inhibicion del Estado en esta materia “(...) era deplorable, hasta el punto de que la
relacion entre lo privado y lo gubernamental se tornaba cada vez mas asimétrica, en una

proporcion de mil a uno a favor del sector empresarial privado” (p.26).

Once afios después de aquel panorama, en 2005, el Observatorio de la Cultura y la
Comunicaciéon del Ininco puso en evidencia que existen nueve televisoras
gubernamentales: Venezolana de Television, Vive TV, Asamblea Nacional TV, Telesur y
las televisoras de la provincia pertenecientes a la industria petrolera y minera: Lagoven,
Maraven, Corcoven, Bauxiven y CVG Telecom y un total de 435 emisoras comunitarias
habilitadas en todo el pais (Herndndez, 2006), de las cuales 18 son de sefial abierta

(Bisbal, 2006).

Y para el espectro radial, el Gobierno “revolucionario” transmite sus mensajes a

través de la sefial de Radio Nacional de Venezuela que cuenta con 31 transmisores en
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frecuencia FM y 10 en frecuencia AM, asi como también a través de las emisoras del
circuito YVKE Mundial y Tiuna 101.9 FM, la emisora de la Fuerza Armada Nacional
(Herndndez, 2006); cuenta ademas con 145 radios comunitarias en todo el territorio
(Bisbal, 2006). Uno de los objetivos estratégicos del Ministerio del Poder Popular para la
Comunicacién y la Informacion es incluso: “Promover el desarrollo y la consolidacion de
los Medios Alternativos y Comunitarios, con el objetivo de lograr la pluralidad de los
medios y de impulsar la participacion ciudadana” (Ministerio del Poder Popular para la

Comunicacién y la Informacion, 2006, 9 4).

Marcelino Bisbal (2006) cita al periodista y profesor Daniel Herndndez, quien
public6 en Palabra y Media, editado por el Ministerio de Informacion y Comunicacioén
en 2005 lo siguiente:

Crear una nueva comunicacion es romper con la que ha modelado

buena parte de nuestra conciencia social durante 79 afios de radio y 52 de

television puestas al servicio de los intereses del poder econdmico,

politico y cultural instituido. La tarea no resulta nada sencilla. Es titanica,

pero debemos asumirla con mucha fuerza, si es que queremos demoler el
viejo régimen a nivel ideologico (p.67).

Se hace evidente pues que el Estado que ha llevado las riendas del pais desde 1999
“(...) ejerce una profunda y extensa hegemonia en el sector comunicacional” (p.25), tal y
como lo afirma Hernandez (2006), quien mas adelante aclara que “el Gobierno ejerce el
control social de las comunicaciones mediante (...) la gubernamentalizacion de los
servicios de radio-television del Estado venezolano (...)” (p.27). Incluso entiende a la

politica del actual Gobierno Nacional como una de “espectaculo”, donde a través de las
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transmisiones oficiales por los diferentes MCS establece la agenda politica que va a

signar las diferentes gestiones.

(Por qué este Gobierno en particular ha invertido tanto esfuerzo y recursos
econdmicos en la apropiaciéon de unos MCS —incluyendo el cine nacional—, creados

incluso desde el seno de sus directivos culturales y comunicacionales?

A pesar de que el aporte total del sector cultural para el PIB fue de sélo el 2%, de
los cuales menos del 4% corresponden a los servicios de cine y similares, seglin indica un

estudio realizado por el profesor Carlos Guzman (2005), éste ha ido incrementando.

En 1998, PIB de las actividades relacionadas con la cultura fue de 24.072 millones
de bolivares, un afio después, cuando Chavez asciende a la presidencia, la cifra aument6 a
1.918.413 millones de bolivares, casi 80 veces mas que el afno anterior. Para 2004 el PIB
para las actividades culturales aumentd casi 98 veces mas de lo que fue en 1998 —en
2004 el PIB de las actividades culturales fue de 2.351.836 millones de bolivares—

(Delgado-Flores, 2005).

Pudiera entenderse entonces que este aumento tan significativo en los aportes que
ha hecho la actividad cultural al PIB es una consecuencia palpable de la “revolucion” que
prometia profundos cambios en este sector de la sociedad. Unos cambios que no sélo
estan dentro de los margenes de la existencia de un elevado presupuesto nacional,

derivado del engrandecido precio del barril petrolero, permitiendo asi una inversion cada
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vez mas sustanciosa’, sino también un aumento dentro de los margenes de los recursos

humanos involucrados en los procesos de produccion de bienes culturales.

Es decir, se hace evidente un aumento de la inversion como consecuencia no solo
de un presupuesto favorable, sino también de un sistema de instituciones creado con el
fin de materializar las promesas de cambios auguradas por el “Socialismo del siglo XXI”;
cambios que, entre otras cosas, incluyen una propuesta de democratizacion de la cultura y
las comunicaciones, una propuesta que vocifera una mayor participacion de la sociedad

en los asuntos publicos.

El Ministerio del Poder Popular para la Comunicaciéon y la Informacion tiene, de
hecho, la siguiente vision: “Consolidarse como ente rector de la politica de
comunicacion, informacion y publicidad del Gobierno Nacional, que oriente y promueva
el acceso de todos los venezolanos y las venezolanas a la informacién oportuna, veraz,
imparcial y sin censura” (Ministerio del Poder Popular para la Comunicacién y la

Informacion, 2006, 9 2).

Sin embargo, Hernandez es uno de los que piensa que el Estado venezolano sigue
siendo, desde la caida de Marcos Pérez Jiménez en 1958 hasta la actualidad, un Estado de
partido, abiertamente gubernamental, que dista de fomentar la participacion y el
protagonismo de la sociedad civil en los asuntos de interés nacional, tal y como se

establece en la Constitucion Nacional.

3 En 1999 el precio del barril exportado cerré para Venezuela en 16,04 dolares por barril (Chavez, 2002),
mientras que para 2006 el monto ascendi6 a 56,60 dolares por barril (Servicio de prensa de Radio
Nacional de Venezuela, 2006).
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El autor aclara que la diferencia entre los gobiernos anteriores y el presente radica
en el hecho de que, si bien antes el poder se concentraba en manos de una élite de capital
privado, hoy “el poder estd en manos de una élite constituida por el Presidente de la
nacién y los partidos oficialistas” (Hernandez, 2006, p.23). Explica que la presidencia y
el Ejecutivo Nacional monopolizan el poder impidiendo cualquier participacion plural de
las instituciones sociales y de los ciudadanos. Y esta hegemonia de los poderes publicos,
en este caso la de los poderes comunicacionales y culturales confiscados por el

Presidente, cercenan la autonomia del Estado.

Maria Elena Ramos, quien estuvo 12 afos al frente del Museo de Bellas Artes
(1989-2001) hasta que la “revolucion” le pidio que se fuera plantea, en una entrevista
publicada en El Universal por Maria Gabriela Méndez, que las instituciones culturales en
manos del Estado de la “V Republica” son so6lo una herramienta de propaganda

gubernamental:

La cultura tiene una funcién anagogica que son aquellas que elevan
al hombre, que lo hacen mas noble, generoso. Y una catagdgica, que lo
reduce o hace desaparecer sus mejores condiciones de humanidad. Si
vamos a utilizar la multiplicacion de la cultura en funcion anagogica, para
hacer mejores personas, soy la primera en aplaudirlo pero por todo lo que
estamos viendo uno sabe que una de las primeras herramientas que esta
utilizando el Gobierno para divulgar su proyecto de homogenizacion,
masificacion y pensamiento unico es la educacion y la cultura (2007a, p.
3-12).

El hecho de que todo el poder esté en manos de una élite, y de una élite presidida

por el Presidente de la Republica, no puede sino traer descontento en aquellos sectores
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que se sienten excluidos de la discusion sobre los asuntos publicos. La exclusion
comienza en el mismo momento en el que el Estado (gubernamental) crea una serie de
instituciones y mecanismos, en este caso nuevos MCS, que se presentan ahora como
competencia de los sectores privados que, progresivamente, se van entendiendo como
enemigos de la ¢€lite presidencial y por lo tanto son dejados de lado en las actividades de

produccion del pais.

En este sentido, el crecimiento de las I/ndustrias Culturales ha respondido a la
nueva logica econdmica nacional que, en el marco del “Socialismo del siglo XXI”, ha
consistido en la produccion de bienes culturales industriales con fines propagandisticos

que retan a las empresas privadas a competir con ellas. Es la metamorfosis.

Este crecimiento de la produccion de bienes y servicios culturales vy
comunicacionales, que ha caracterizado la gestion del Estado en materia de politicas
publicas, ha estado basado un principio fundamental del que los poderes publicos han
hecho alarde desde el Ejecutivo Nacional: la democratizacion del acceso a los bienes

culturales y comunicacionales.

Un breve recuento de estas propuestas de democratizacion en el area cultural:

En 1999, luego de la victoria de la Asamblea Constituyente, se crea el Despacho del
Viceministerio de Cultura, ente encargado de disenar las politicas culturales que
ejecutaria el CONAC. En 2003 el arquitecto Francisco Sesto Novas toma las riendas del
Viceministerio, promoviendo “(...) nuevas iniciativas culturales para la busqueda de la

democratizacion y masificacion de la accion cultural” (Ministerio de la Cultura, 2006, 4
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1). Es el 10 de febrero de 2005, a través del Decreto N° 3.464, que se crea oficialmente el
Ministerio de la Cultura, dirigido por el mismo Sesto, quien fue juramentado 4 dias
después, el dia de San Valentin. Dicha juramentacion salié publicada en la Gaceta Oficial

N° 38.126, el mismo dia en el que tuvo lugar el acto oficial.

Desde entonces “se trata, a través de la creacion de politicas de Estado, de imprimir
un cambio sustancial al sector, en el que se trabaje bajo dos conceptos de cultura en
términos practicos: la cultura como identificacion de un colectivo y como instrumento de

crecimiento y liberaciéon” (Ministerio de la Cultura, 2006, 9 2).

Ahora bien, para esta democratizacion del acceso a los bienes culturales, el Estado
cred una serie de cuerpos legales como la Ley de Cine en octubre de 2005, la Ley del
Libro (la Ley que data de 1997 estd en proceso de modificacion desde 2005) y la reforma
de la Ley de Fomento y Proteccion al Desarrollo Artesanal de 1993. Pero ha incumplido
muchos de los mandatos contenidos en las leyes: la compra de libros para la dotacion de
bibliotecas publicas —seglin Carlos Delgado-Flores (2005) esto no se hace desde 2002—
la recaudacion de un porcentaje de la taquilla cinematografica privada para el

financiamiento del CNAC o la creacion del Instituto Nacional de Artesanias.

Incluso, para garantizar la participacion ciudadana implicita en esta
democratizacion del acceso, la Constitucion de 1999 establece, entre otros mecanismos
de participacion, los Consejos Locales de Planificacion Publica, la Contraloria Social y
las asambleas de ciudadanos. Pero los mecanismos creados por él mismo no estan

articulados entre si “(...) mas alld de la comunicacion obrero-patronal: los retrasos en la
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aprobacion de la Ley Organica de Cultura, en la conformacion del Sistema Nacional de
Cultura, en la descentralizacion y desconcentracion de la gestion cultural hablan del
sostenimiento de la estructura clientelar y altamente burocratizada (...)” (Delgado-Flores,

2005, p.71) de los sistemas e instituciones culturales.

“Evidentemente, y en esto no queremos pecar de ingenuos, una verdadera
democratizacion estd intimamente relacionada con el reconocimiento efectivo de la
igualdad de derechos y oportunidades del conjunto de los miembros de una sociedad
dada. La primera barrera que hay que franquear es la econémica” (Albornoz, 2005,

p.132).

Seglin el diccionario de la Real Academia Espafiola (RAE), participacion, del verbo
participar, viene del latin participare que significa “tener parte en una sociedad o negocio
o ser socio de ellos” (Real Academia Espaiola, 2001, 9 4). En un sistema o modelo
politico de corte democratico, este verbo no significa otra cosa que la posibilidad que
tienen las distintas facciones de una sociedad de tener parte en los asuntos que rigen su
propia existencia. La clave de todo esto reside en la variedad o pluralidad de las facciones
que finalmente participan en la toma de decisiones y también la gestion de los asuntos

publicos.

Por su parte, la palabra democratizacion viene del griego SnuoxpatiCewv que
significa democratizar, “hacer democratas a las personas” (Real Academia Espaiola,
2001, 9 1). Y una persona democrata es, también segin la RAE, un “partidario de la

democracia” (Real Academia Espafiola, 2001, 4 1). Finalmente, la misma Academia
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explica que la democracia, del griego dnpoxparia, es una “doctrina politica favorable a la
intervencion del pueblo en el gobierno” (Real Academia Espaifiola, 2001, § 1), es decir,
favorece el “(...) predominio del pueblo en el gobierno politico de un Estado” (Real
Academia Espaiiola, 2001, 9 1). El pueblo entendido como un conglomerado de personas
que pueden o no estar de acuerdo con las ideas politicas de la €lite que ostenta el poder en
un periodo determinado, a saber: personas que poseen discursos criticos sobre la gestion
del Estado, en este caso, del Estado gubernamental que caracteriza la gestion de Chavez,

segun afirma Hernandez.

Safar, en el articulo antes mencionado hace explicita una de sus preocupaciones,
comenta que “cada vez mas los medios oficiales estan ocupando todos los sectores de la
vida nacional, aqui lo unico que falta son los altavoces que el régimen comunista de
China ponia en cualquier aldea para reproducir la voz del lider” (Goémez, 2007d, p.3-14).
Albornoz (2005) explica que “sin duda, sobre el Estado y las instituciones publicas recae
la obligacion democratica de dar espacio a los discursos criticos, porque de otro modo
¢éstos simplemente no existirian, con las nefastas consecuencias en términos sociales que

esto traeria aparejado” (p.134).

Pero en el marco del proceso revolucionario del gobierno de Chavez, esos cambios
y transformaciones de los dmbitos comunicacionales y culturales, en este caso, no
parecen incluir una verdadera democratizacion en el sentido en el que lo explica la RAE.
Existen, en el discurso politico presidencial, una serie de regularidades que evidencian las

peculiaridades de las politicas de comunicacion y cultura ideadas por el poder de turno y
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que reflejan las estrategias creadas por el Gobierno “(...) para consolidar la hegemonia de

una faccion politica (...)” (Delgado-Flores, 2006, p.11).

Carlos Delgado-Flores (2006) asegura que estas regularidades del discurso

presidencial, que finalmente afectan y moldean las politicas publicas en materia de

comunicacion y cultura que gesta el Gobierno Nacional son:

Un reiterado uso mitologico y emblematico de la historia republicana y episodios de
la vida politica de la izquierda latinoamericana como hitos argumentales para los
discursos de la hegemonia.

Una constante descarga de argumentos para sostener la legitimidad de sus politicas
publicas basadas en el conflicto y en el necesario triunfo del bien (representado por
el personaje del Presidente) sobre el mal (personificado primero por la oligarquia,
luego por los “escualidos” y después por la oposicion golpista o por el imperialismo

norteamericano).

Por su parte, y en relaciéon con este punto, Marrosu plantea que la creciente
preocupacion econdmica de los paises europeos ante el incremento desbordado de
mensajes estadounidenses en la exhibicion cinematografica, incremento que se
percibe como una amenaza para las producciones locales, ha originado la aparicion
de “(...) posiciones hasta ayer asumidas por sectores comprometidos con proyectos

politicos de izquierda” (1995, p.150).
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e Una recurrencia en el uso de modelos comunicacionales que entienden a la retérica
(el hablante atribuye al receptor las acciones propias que enuncia a su vez en un
discurso) y a la repeticion como armas indispensables para la transmision de sus

mensajes.

Luego, Bisbal (2006) retine algunas otras caracteristicas de la politica
comunicacional llevada a cago por el Estado, entre ellas la de hacer visible su imagen de
“gobierno revolucionario” a nivel nacional e internacional y la de hacer de los MCS un
espacio para la continua confrontacion ideoldgica con los sectores internos que se le
opongan. Por esa razon el autor explica que la “massmediacion” impuesta por el Estado
se ha convertido en una pieza fundamental para la representacion del Gobierno
Nacional, incluyendo sus proyectos, aspiraciones e incluso las apetencias personales de

Chavez.

No solo las medidas y acciones que se han llevado a cabo contra el aparato de
comunicacion privado, sino también la creacion misma de wuna plataforma
comunicacional capaz de enfrentar al enemigo y transmitir el proyecto y proceso
ideoldgico del Presidente evidencian la significacion estratégica que la élite del poder

actual encuentran en los MCS.

El resultado de la politica comunicacional del gobierno es exitoso
en el establecimiento de la polarizacion politica; en la consolidacion de la
hegemonia mediética del Estado; en la construccion de una censura legal,
restrictiva de la libertad de expresion y lesiva del derecho social a la
informacion; en el reciclaje de los estereotipos para la construccion de
representaciones sociales y en la anulacion de la autonomia discursiva de
la oposicion (Delgado-Flores, 2006, p.12).
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Bisbal (2006) plantea una reflexién propia acerca del origen y las consecuencias
que la metamorfosis comunicacional ha tenido desde sus origenes:
La politica comunicacional del actual Gobierno se conforma desde
el propio concepto que alude a la idea de una politica comunicacional
gubernamental y no estatal. No es posible saber si existe claridad
conceptual en el Gobierno acerca de lo que debe ser una politica publica
en materia de comunicacion, pero lo que si es evidente y no requiere de
muchas comprobaciones empiricas es que para el aparato gubernamental
la politica comunicacional tiene la naturaleza de ser una estrategia mas
bien ideoldgica y de confrontacion en defensa del ‘proceso’ y del

“proyecto politico’ que poco a poco, ante la opacidad del Gobierno, hemos
ido descubriendo y poniendo en evidencia (p.65).

El discurso sobre la democratizacion de la comunicacidon pareciera cambiar a uno
en el que el Estado, dotado de unos recursos econdmicos nunca antes vistos en la
historia del pais, esta en la potestad de crear un sin fin de MCS que pueden y deben estar
dispuestos a transmitir los mensajes politicos, ser vias de comunicacion de las politicas
publicas generadas en el seno del Ejecutivo Nacional y nunca atreverse a ser espacios de

libre debate para el resto de los sectores sociales.

“Este gobierno se sirve de estratagemas para alcanzar sus propositos. Uno de ellos es
el doble discurso que consiste en hacer creer que la actual gestion apoya a ultranza la
democracia comunicacional, cuando ha quedado demostrada su vocacion autoritaria al

restringir la libertad de expresion y de informacion (...)”(Hernandez, 2006, p.27).

Segtn el propio Delgado-Flores (2006), estas estratagemas han evolucionado desde

una simple dominacion mediatica (hegemonia comunicacional que tiende al
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autoritarismo) hasta un control estatal que imposibilita la existencia de una verdadera

democratizacion de las comunicaciones. El autor ofrece la siguiente periodizacion:

e FEtapa Institucional, 1999-2000: consisti6 en la transmision del Proyecto
Constituyente, las iniciativas de los primeros 100 dias de gobierno, y las primeras
modificaciones institucionales. Es la época del “arbol de las tres raices”, a saber, la
definicion ideoldgica del recién instaurado modelo politico bolivariano-zamorano-
robinsoniano®.

e FEtapa de Propaganda, 2001-2004: se caracteriza por la transmision de propaganda
gubernamental como estrategia de guerra antes que un insumo para la construccion
de gobernabilidad, exceptuando el caso de las misiones. Se instaura un modelo de
comunicacion en el que los poderes publicos, tedricamente encargados de la
promocion y gestion de las politicas publicas, fungen como meros instrumentos para
la dindmica del poder hegemonico de una figura Unica frente al colectivo,
personificada en Chavez. Se genera toda una estructura de unificacion de logotipos,
esloganes, colores y mensajes con el fin de elevar la figura del presidente por encima

de las instituciones.

Bien vale la pena hacer un pequefio paréntesis es este punto para que, utilizando
las herramientas de la logica, se desarrolle un sencillo ejercicio que permita explicar

este ultimo punto:

*El24 de mayo de 1999 Alo, Presidente sale al aire por vez primera; sucesivamente comienza un
despliegue de cadenas presidenciales que para finales de 2000 sumaban 185 horas de transmision (Bisbal,
2000).
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El Gobierno Nacional ha dicho “El Pueblo es la Cultura” (o viceversa),

Y también ha dicho “Chavez es el Pueblo”,

Por lo tanto se entiende que Chdavez es la cultura.

Al respecto, el presidente del Circulo de Escritores de Venezuela, el libretista,
narrador y dramaturgo José Tomas Angola dijo en una entrevista que publicara el
periodista Gémez (2007¢) en el diario El Universal dijo que “el eslogan del
Ministerio es ‘La cultura es el pueblo’ y ahi hay un error gigantesco; la cultura no es
el pueblo, la cultura es ‘del’ pueblo, porque hay un grupo de creadores que son los
hacedores, que son parte, no son todo el pueblo, claro, es de ellos, pero los

productores son otros” (p.3-11).

Bisbal (2006) reproduce una cita del que fuera Viceministro del Ministerio de
Comunicacién e Informacion William Castillo —quien ejercié este cargo desde el 7
de septiembre de 2004 hasta el 29 de enero de 2006—, en la que se hace explicita la

intencion del Estado durante esta etapa:

En los afios 2001-2002 cuando comienza la agudizacién de la crisis
politica en Venezuela surge en el Ejecutivo el interés por replantearse el
tema de los medios, por razones muy claras; es un Gobierno que esta
sometido a una guerra mediatica implacable, a un bombardeo mediatico
que evidentemente lo obliga a tener que dar respuesta y se encuentra con
unos medios que no estaban preparados para eso. Y alli surgen algunas
iniciativas (...) Una vez sucedido el golpe de estado y recuperado el poder
politico, pero entrando en una fase de crisis politica muy intensa, los
medios oficiales asumieron el rol de defensa politica del Gobierno, sin
ambages, sin cortapisas, claramente asumido de manera consciente y
necesaria (p.65).
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El Viceministerio de Gestion Comunicacional, presidido en aquel entonces por
Castillo, tiene como finalidad:

Desarrollar, elaborar y ejecutar las propuestas sobre politicas
publicas, aprobadas por el Ministro o Ministra, en materia de cobertura y
difusion informativa, a nivel Nacional e Internacional, de las actividades,
proyectos, publicidad y acciones relacionadas o referentes al Gobierno
Nacional; asi como de la promocion y transmision de las giras y
alocuciones del Presidente de la Republica y de los 6rganos superiores de

direccion de la Administracion Publica Nacional (Ministerio del Poder
Popular para la Comunicacion y la Informacion, 2006, 9 6).

e Etapa de Control Juridico, 2004-2006: consistid en la elaboracion y consolidacion de
un sistema de control judicial sobre la libertad de expresion generado por el estado y
administrado por el Gobierno Nacional. Este sistema se compone de la Ley de
Responsabilidad en radio y Television, la Reforma del Codigo Penal. También se
promulg6 la Ley de la Cinematografia Nacional, publicada en Gaceta Oficial N°
5.789 el miércoles 26 de octubre de 2005, derogandose asi la Ley de Cinematografia
publicada en Gaceta Oficial en septiembre de 1993.

e Etapa del Control Totalitario, desde 2006: el autor la expone brevemente como una
etapa que se inicia con la designacion de William Lara como Ministro de
Comunicacién e Informacion y en la que la comunicacion en red, a saber, el flujo
informativo a nivel comunitario, va tomado mayor importancia, sobre todo con la

creacion de los consejos comunales y las redes de comunicacion “alternativa”.
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“Cabe entonces preguntarse si en la actual circunstancia politica, signada por el
autoritarismo gubernamental, es posible pensar en un sistema comunicacional
genuinamente democratico” (Hernandez, 2006, p.25). En un articulo publicado en la
Revista Economica del Cine en febrero de 1987, el poeta y escritor Igor Barreto hace
algunas reflexiones sobre el tema de la democracia en la industria cinematografica.

La idea de la ‘democracia ante todo’, léase ‘obtener mayor
representatividad ante todo’, ha sido y es el esquema, el modo
organizativo, aplicado de manera natural por los cineastas y otros agentes
de la actividad cinematografica en el pais. Vale la pena aclarar que este
enunciado tiene el sentido de una simple constatacion. Es obvio que sin la
participacion de todos los sectores, no habrian resultado exitosas ninguna

de las iniciativas industriales de los ultimos afios (Lucién y cols., 1989,
p.217).

Existe por su puesto otro punto de vista que, aunque reconociendo el escenario de
limitacion de la libertad de creacion en un sistema politico que no cree en la
institucionalidad de los poderes publicos, se deja tomar por el destino y las
circunstancias reinantes del momento, como lo pregonaban los antiguos epicuristas,
seguidores del filosofo Epicuro. El autor de Juan Vicente Gomez y su época (1974), Un
solo pueblo (1985) y En Sabana Grande siempre es de dia (1988), el documentalista
Manuel de Pedro lo explica en una entrevista publicada en la revista Comunicacion:

Pero hay que tener presente que Corpoturismo representa
solamente una cara del cine, la del cine oficial. Aunque ellos den mas
créditos y los den con mas generosidad, ellos son siempre el gobierno, y
como tal no pueden favorecer cines que van en contra de sus intereses, ni
representan todas las posibilidades de hacer cine. Yo creo que hoy son la

primera alternativa, aunque no sean la Unica, y por tanto hay que decir: ‘si
no los puedes vencer, Unete a ellos’ (1976, p.30).
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La polaridad politica del pais no puede ser mas evidente; incluso parece absurdo
siquiera comenzar a dar indicios de su existencia. Tan absurdo como le parecia a Gaspar
la propuesta del coronel Duran de que se incorporase como infiltrado a una banda de
contrabandistas de oro para colaborar con su desmantelacion en la pelicula de Luis

Armando Roche El secreto (1987).

La metamorfosis no sélo ha transformado las promesas de democratizacion que
caracterizaban a las ofertas electorales que se ondeaban en las elecciones presidenciales
de 1998, también ha tocado fibras culturales y sociales de las més delicadas, aquellas que
se protegian de las ideas Uinicas con una aureola de protesta y defensa a la libertad de

creacion y pluralidad.

Asi lo recuerda Ramos. En la entrevista realizada por Méndez (2007a) en El
Universal, la comunicadora social recuerda que durante la IV Republica “(...) habia
libertad para ser lo que se es porque el intelectual es alguien que tiene que tener una
autonomia interior (...) no puede estar plegado a un partido, a un gobierno de turno, las
instituciones culturales del Estado han sido siempre del Estado y no del Gobierno” (p.3-
12). Luego: “Si se comparaba como funcionaba antes la estructura cultural con otros
organismos, la cultura era una islote de excelencia. La diferencia ahora es que no hay

excelencia” (Méndez, 2007a, p. 3-12).

Pero por otra parte, y para el caso especifico del cine nacional, el panorama no era
tan alentador. Roman Chalbaud, quien se conoce como el director mas prolifico del cine

nacional, realizador de 21 largo metrajes a lo largo de cinco décadas de trabajo, entre los



91

que destacan La quema de Judas (1974), La gata borracha (1983) y Pandemonium, la
capital del infierno (1997) recuerda que en la década de los afios ochenta y noventa los
distribuidores y exhibidores quitaron la ayuda que le daban al cine nacional a través del
pago de impuestos y “el Estado no respondi6”.
Y entonces habia dinero para hacer solo una pelicula al afo.
Llegaban 46 proyectos y solamente habia dinero para hacer uno. (...) El
dinero que ponia el Estado era para mantener el edificio, para toda la cosa
burocratica, para los empleados...Pero la ley de 1993 decia que ellos
debian de poner la misma cantidad que venia por la taquilla, y era mentira,
nunca la pusieron, porque el dinero que ponian se iba en burocracia que
era necesaria porque habia que mantener el Fondo de Fomento
Cinematografico. Antes el Centro Nacional Auténomo de Cinematografia
hacia s6lo un llamado al afio, porque no habia dinero sino para una

pelicula, y te estoy hablando de los ultimos afos de la IV Republica.
Abhora (...) hay mas recursos (Comunicacion personal, marzo 21, 2007).

El 27 de febrero de 2007 El Universal publicd una entrevista que la agencia de
noticias France Press (AFP) le realizo a Chalbaud en Bruselas, Bélgica, ciudad en la que
el director estuvo presentando una retrospectiva de su obra y donde exhibi6, ademas, su

ultimo trabajo: El Caracazo (2005).

Segun un articulo de la Agencia Bolivariana de Noticias, este controversial largo
metraje, que costd tres millardos de bolivares financiados completamente por el CONAC,
fue una idea del propio presidente Chavez quien “(...) luego de preguntarle [a Chalbaud]’
sobre sus futuros proyectos, le sugirié trabajar en una pelicula sobre los acontecimientos

del 27 de febrero y aprovechd para relatarle algunas anécdotas escalofriantes que

5 Nota de la redaccion.
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sucedieron ese dia y que le habia tocado ver desde su posicion como militar” (Prensa

Agencia Bolivariana de Noticias, 2005, 9 8).

Esta pelicula no so6lo volvié a sacudir los recuerdos de aquel acontecimiento social
y politico ocurrido entre el 27 y el 28 de febrero de 1989, sino que también avivo la
polarizacion que existio y todavia existe en torno a los hechos, polarizacion que se hace
hoy alin mas evidente, incluso entre los cineastas que antaiio se vanagloriaban de ser uno
de los gremios mas unidos del sector cultural del pais. A continuacion la tltima pregunta

de la entrevista publicada por E/ Universal:

—¢ Para usted el Caracazo tiene un significado especial?

—Es un poco la semilla del proceso que estamos viviendo. Con los hechos surgié un
hombre llamado Hugo Chavez, rodeado de un grupo de compafieros que tomaron
conciencia del rumbo equivocado que llevaba el pais. Se llamaba la “Venezuela Saudita”,
como una cosa ironica, pero si uno abria el telon, detras habia unas historias terribles de
un pais que llevaba un camino que no era el adecuado. Ahi hicieron el primer golpe de
Estado, que fracaso. Por eso digo que fue la semilla, porque pensaban que el pais tenia
que dar un vuelco, y tenian la razon. Esa transformacion se estd dando (AFP-El

Universal, 2007, p.3-9).
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La television de servicio publico es una que no depende del gobierno de turno ni de los
partidos politicos, que es independiente de todo espacio de poder que trata de
determinar los contenidos de la programacion. Un modelo publico de television tiene

que ser desgubernamentalizado

Gustavo Hernandez

En el seno de las discusiones acerca de las politicas publicas, un proyecto
emblematico elaborado en el pais durante los afios setenta apostd por el fortalecimiento
democratico de las comunicaciones masivas: el disefio para una nueva politica de
radiodifusion del Estado venezolano, el Proyecto de Radio Television Venezolana,

conocido como el Proyecto Ratelve.

Este Proyecto, producido por el sector de la investigacion, con la participacion de
representantes del sector publico, el ejército, la iglesia catodlica, el sector sindical,
etcétera, cuyos representantes principales son la investigadora Safar y el profesor
Antonio Pasquali, quien lo impuls6é en 1974, “(...) planteaba el establecimiento de un
servicio publico de radiotelevision, no gubernamental, y la instauracion de un sistema de
propiedad de los medios radioeléctricos donde hubiera igualdad de condiciones en

términos de cobertura, de audiencia y de presupuesto” (Hernandez, 2006, p.26).

Presentado por el Comité para una Radiotelevision de Servicio Publico, del que

formaban parte ambos investigadores, otro proyecto en la misma ténica que el Ratelve,
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que se entiende incluso como una revision posterior de éste, fue el Proyecto de Ley
Organica de la Radiotelevision. Este planteaba un servicio publico de radiotelevision
independiente, desgubernamentalizado y diversificado, de alta calidad y cobertura

nacional total.

Ratelve fue abandonado por el Gobierno Nacional, asi como lo hizo con los
proyectos de leyes como el de publicidad, cinematografia y el de control sobre anuncios
publicitarios de licores y productos del tabaco. En la entrevista que realizara el
periodista Angel Ricardo Gémez a la profesora Safar, ésta sefiala que durante los
intentos de reforma de 1992 y 1994 la propuesta fue planteada al viejo Congreso, es
decir, a los partidos politicos y las élites economicas; €stos enterraron el Proyecto
porque suponia realmente aplicar el concepto de democracia en las comunicaciones.

En 2002, a raiz de la presion presidencial para una ley de censura,
volvimos a plantear el tema. Obviamente la Asamblea Nacional la enterrd

y discuti6 exclusivamente la Ley Resorte que es una ley del Poder

Ejectivo, fabricada en CONATEL, presentada como una ley democratica

porque fue consultada, pero nosotros refutamos que las consultas no se

pueden hacer posterior a la confeccion de la ley, las consultas deben
hacerse para confeccionar la ley (2007d, p.3-14).

Traer a colacion este proyecto permite entender los esfuerzos que alguna vez se
hicieron por establecer los pardmetros de unas politicas culturales y sobre todo
comunicacionales que fueran realmente democraticas, de libre participacion y enfocadas

a propiciar el desarrollo humano.
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Si se tiene siempre presente que se habla del cine como un medio de comunicacion
de masas, tal y como lo son la television y la radio, entonces se puede extrapolar a la
actividad cinematografica planteamientos como los que Delgado-Flores toma de Denis
Mcquail. Este autor explica que en gobiernos autoritarios, alejados por lo tanto de los
ideales democraticos de libre participacion, los medios de comunicaciéon social no
pueden hacer nada que socave la autoridad establecida, que en términos de Hernandez
explicados anteriormente, se refiere a la autoridad que el Ejecutivo Nacional ha tomado

por encima de los demas poderes del Estado.

Algunos de los principios establecidos en el Proyecto Ratelve que quiza permitan
entender la importancia de las politicas comunicacionales que deben existir en cualquier

sociedad si se quiere, moderna, son:

e Contextualizacion del servicio publico en la planificacion estatal de tipo socio-
economico-cultural.

e Armonizacion de sectores publico y privado.

e Utilizacion adecuada de la radiodifusion de parte de los organismos publicos.

e (Garantia del mas alto nivel cualitativo (técnico y programatico) de las actividades de
radiodifusion.

e Prevision de fuentes diversificadas de financiamiento para el instituto autdbnomo o

del Estado que se encargaria de gestionar las nuevas politicas publicas.

La idea era que con la aprobacién e implementacion del Proyecto de Ley Organica

de la Radiotelevision desde las esferas del poder se creara el Conart: Consejo Nacional
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de la Radiotelevision, organismo que administraria frecuencias y canales en nombre de
la ciudadania o la sociedad civil, al margen de todo favoritismo. Seria un organismo
auténomo del Poder Ejecutivo, plural, independiente, democratico, que administraria en

nombre de la nacion.

En este sentido se hace dificil imaginar un Estado cuyos servicios y politicas
comunicacionales y culturales estén en manos de su Ejecutivo Nacional.
La intromision del ejecutivo en los asuntos comunicacionales de
orden publico ha concluido, lamentablemente, en experiencias muy
frustrantes, que en vez de profundizar la democracia comunicacional, lo
que ha hecho es exacerbar el populismo, la demagogia y la persuasion

ideologica a favor de las élites privadas o gubernamentales (Hernandez,
2006, p.28).

(Cudl puede ser entonces la solucion al problema de la inherencia del Estado en la
creacion y gestion de politicas publicas verdaderamente democraticas en materia de
comunicacion y cultura a la luz del secuestro de un proyecto como el de Ratelve? La
estudiosa del tema Elizabeth Safar y el profesor Antonio Pasquali abogan por poner de
nuevo en la palestra publica su Proyecto que proponia originalmente una

desgubernamentalizacion de los servicios publicos de radio y television.

Ambos apoyan la idea de que estos servicios tendrian que estar, en ultima
instancia, supervisados por el Poder Legislativo Nacional quien es el garante de la
Constitucion y las leyes. Hernandez (2006) afiade que el Estado debe ofrecer

regulaciones para que los medios de comunicacion de masas fortalezcan los valores
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humanos y fomenten la libertad de expresion, que en el caso de los cineastas valdria la

pena incluir también la libertad de creacion.

La propia Safar explica en la entrevista publicada por E/ Universal:

El panorama dicotomico entre Gobierno y empresa comercial
privada no permitid6 nunca que los venezolanos contaramos con un
servicio nuestro y que nosotros dirigiéramos a través de una autoridad
independiente. Queriamos sacarle a los gobernantes de turno la radio y la
television estatal (10% de participacion con respecto al sector privado en
1992) y convertirla en una radio y television manejada por la ciudadania,
era una propuesta democratica de altura (Gomez, 2007d, p.3-14).

El cineasta e investigador Oscar Lucién propone una definicion de television de
servicio publico, concepto introducido originalmente por Safar y Pasquali ante el antafio
dominio comercial de las televisoras privadas, que ahora estdn dominadas dice, no por

este aspecto comercial, sino por una ideologia estatal:

El concepto de television de servicio publico no es un canal sino un
sistema que garantiza la libertad de opinion y el derecho a la informacion.
Para que eso ocurra debe tener tres elementos fundamentales: uno, que sea
independiente de los criterios de la rentabilidad comercial, pero también
independiente de los criterios del poder del Estado, del partido de
gobierno. Dos: parte de una base consensual, no coercitiva y democratica,
de lo que va a ser la oferta programatica. Tres: que sea sensible al tema de
la participacion, a democratizar la posibilidad de que haya cada vez mas
voces que se expresen alli. Los criterios son. Diversidad, diferenciacion,
independencia editorial y cohesion social (Gémez, 20071, p. 3-8).

Ahora, frente al nuevo escenario de comunicacion y cultura, Pasquali cree que la

estrategia comunicacional del Ejecutivo “es una estrategia puesta negro sobre blanco por
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los Izarra padre e hijo, y ratificada por los hechos: asegurar al régimen una hegemonia
comunicacional. Si antes hubo una de sello comercial, ahora tenemos otra y mas pesada

de corte ideoldgico” (Azopardo, 2007, p. 3-7).
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Lo que digo es que el cine politico de izquierdas no se puede hacer. Porque un cine de
izquierdas, si no es un cine revolucionario, es un cine triste. Y el cine revolucionario

solo puede hacerse si existe la revolucion

Marco Ferreri

Thaelman Urgelles estd sentado. Tiene la frente hundida en su mano derecha
mientras que la izquierda descansa sobre sus rodillas cruzadas. Sus ojos posan fijos en la
nada, su expresion solo expele indignacion. Es el mismo Urgelles que en 1977 dirigid
Alias, el rey del joropo y que luego hizo lo propio con La boda (1982), El atentado
(1985), La generacion Halley (1986) y con Los platos del diablos (1993). Esta sentado
porque esta en medio de una reunidn extraordinaria de la ANAC; una de las tantas a las
que ha asistido durante los 33 afios de vida de la Asociacion de la que fue, incluso, su

director, entre 1980 y 1982.

El dia: 27 de marzo de 2007. El lugar: la Casa del Artista en la avenida caraqueia
Amador Bendayan. Es el edificio donde no so6lo se ubican las oficinas de la ANAC sino
también varias salas de teatro que han servido para albergar las discusiones de este
gremio que es conocido por ser no menos que controversial; el mismo Ivan Zambrano,
presidente de la ANAC asegura que los cineastas “(...) son capaces de mover a la gente”
(Comunicacion personal, marzo 27, 2007). Los puntos a discutir: informe sobre el

CNAC, a saber, informe de los representantes de la ANAC ante el Comité Ejecutivo y el



102

Consejo Administrativo del CNAC ademas de Fonprocine y para concluir, informacion

sobre las mesas de trabajo del Foro sobre Politicas Publicas en el Cine 2007.

Muchos dicen que este Foro, que comenzo el jueves 8 de marzo y tenia estipulado
culminar el dia siguiente —luego de un mes de discusiones, las mesas de trabajo todavia
no habian concluido—, fue impulsado por Franco de Pefia quien, el 23 de enero de 2007
envio una carta, via electronica, al Ministro de Cultura Francisco Sesto, al presidente (en
aquel momento) del CNAC Luis Girdn, a Juan Carlos Lossada, presidente de Amazonia
Films y Coordinador Nacional de la plataforma del Cine y el Audiovisual del Ministerio
del Poder Popular para la Cultura y finalmente a Lorenza Almarza, directora de la

Fundacion Villa del Cine.

En dicha carta el cineasta les exige a las autoridades competentes en materia
cinematografica en el pais que aclaren la asignacion, por parte de la Villa del Cine, de
mas de 8 millardos de bolivares para la produccion de los trabajos de dos cineastas
venezolanas. Estas cineastas serian Fina Torres, quien por su ultima pelicula, Un té en
La Habana, recibiria por parte de la Fundacion una suma de 10 millardos de bolivares
segun resefia un articulo del diario E/ Universal (Gomez, 2007a). La otra seria Efterpi
Charalambidis, quien por su Opera prima Libertador Morales. El Justiciero recibiria 3
millardos de bolivares, tal y como se resefia en otra nota del mismo diario (Gémez,

2007b).

Pena escribe que no tendria ninguna duda sobre estas asignaciones “(...) sino fuese

porque esos dineros estan siendo asignados y otorgados a dedo y no por concurso de
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oposicion, credenciales o por licitaciones o comisiones transparentes que decidan
otorgar esa suma de dinero bajo ciertos pardmetros claros y transparentes”

(Comunicacion personal, correo-e, enero 23, 2007).

Lo cierto es que lo que comenz6 con una carta de denuncia por parte de un cineasta
a las autoridades cinematograficas del pais, termin6d generando un torbellino en el seno
mismo del gremio. Torbellino que no se hubiese iniciado si efectivamente estas
autoridades hubieran tenido sus cuentas claras. El dicho afirma que “si el rio suena es
porque piedras trae”, y asi fue. Con un nuevo panorama cultural y comunicacional en el
pais, el cine no podia quedar por fuera. El problema es que los cineastas no se enteraron
de su reubicacion, y cuando lo hicieron, protestaron por la falta de inclusion; nada nuevo

para este gremio.

Desde la década del setenta, las actividades y politicas publicas culturales del pais
eran dirigidas y gestionadas desde el CONAC. Este Consejo fue creado el 29 de agosto
de 1975 con el rango de instituto autonomo, adscrito a la Presidencia de la Republica, y
pasa a ser regido por el Ministerio de la Secretaria de la Presidencia el 22 de marzo de
1977. Existia en el CONAC una Coordinacién del Area de Cinematografia, creada
también en 1977, que luego paso a ser la Direccion de Cine, por lo que toda la actividad

cinematografica nacional era manejada desde alli.

Tras la creacion del Ministerio de la Cultura (ahora llamado Ministerio del Poder
Popular para la Cultura) el 10 de febrero de 2005 —Iluego de la existencia del

Viceministerio de Cultura que ejercio funciones desde 1999 bajo la dependencia del
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Ministerio de Educacion, Cultura y Deportes—, todas las instituciones adscritas por
género al Despacho Ministerial (aproximadamente 42 con personalidad juridica) fueron

reubicadas en lo que conoce como las ocho “plataformas” culturales.

El CONAC fue perdiendo entonces, desde 1999 en adelante, su rango de instituto
autonomo, cuando deja de depender del Ministerio de la Secretaria de la Presidencia y
pasa a depender primero del Viceministerio de Cultura y luego del Ministerio de Cultura
en 2005, momento en el que se constituye como una de las plataformas del nuevo
Ministerio; es por esta razon que también el cine debia reubicarse, y en este caso, fuera
del ambito de poder del CONAC dentro del que habia estado desde la creacion de éste
en los afios setenta.

La creacion de ocho plataformas es el resultado de los cambios
emprendidos. Tales plataformas agrupan las distintas areas del sector
cultural, y tendran como atribucion dirigir, hacer seguimiento y orientar, a
través de las instituciones que las conforman, los lineamientos y politicas
trazadas respecto al sector cultura. Ademas, las plataformas tendran como
funcion administrar el Plan de Financiamiento Cultural, papel que venia

cumpliendo hasta ahora el Consejo Nacional de la Cultura (Ministerio del
Poder Popular para la Cultura, 2007, § 3).

Las ocho plataformas del Ministerio son: Politica Editorial, el CONAC,
Patrimonio, Red de Bibliotecas, Artes Escénicas y Musicales, Artes de la Imagen y el

Espacio, Mision Cultura y la plataforma de Cine y Audiovisual.

En relacion con la plataforma de Cine y Audiovisual, el Ministerio del Poder

Popular para la Cultura plantea lo siguiente:
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La plataforma Cine y Audiovisual fue creada para agrupar las
instituciones del Ministerio de la Cultura vinculadas a las actividades
cinematograficas y audiovisuales del pais. Tiene como misioén dirigir,
hacer seguimiento y orientar las politicas estratégicas trazadas por el
Ministerio de la Cultura, en el referido sector, para facilitar la cohesion
optima de sus procesos y programas en las areas de creacion, formacion,
produccion, promulgacién y divulgacion en cine y audiovisual. Es una
plataforma fundamental, pues tiene la responsabilidad de propiciar y
estimular la construccion del imaginario colectivo, a través de creaciones
concebidas como instrumentos centrales para lograr una profunda
transformacion en la gestion cultural, en la que el pueblo venezolano sea
el artifice y protagonista (Ministerio del Poder Popular para la Cultura,
2007, 9 1).

Ahora bien, esta plataforma del Cine y Audiovisual quedo instituida por cuatro
instituciones fundamentales, ellas son la Fundacion Cinemateca Nacional, la
Distribuidora Amazonia Films, E1 CNAC y la Fundacion Villa del Cine. Cada una de
ellas se encarga de regir alguna de las areas fundamentales de la actividad
cinematografica universal, a saber, la Fundacion Cinemateca Nacional representa el area
de la exhibicién, Amazonia Films el area de distribucion, y el CNAC y la Villa del Cine

el area de la produccion. Todas instituciones de corte estatal.

Jos¢ Ramoén Novoa, director de, entre algunos de sus proyectos, Agonia (1985),

Sicario (1994) y El don (2005), opina que la nueva plataforma,

(...) es una creacion del Estado, y s6lo forman parte de ella los
representantes del Estado. Los cineastas asociados en sus gremios no
tienen acceso a la plataforma por lo cual, los especialistas no pueden
opinar o generar politicas del sector. Mal puede una plataforma oficial
generar politicas cinematograficas sin consultar a los interesados y a los
hacedores del cine (Comunicacion personal, correo-e, mayo 1, 2007).
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Otro componente del nuevo escenario cinematografico en el pais tiene que ver con
la reforma de la Ley de la Cinematografia Nacional, publicada en Gaceta Oficial N°
5.789 el 26 de octubre de 2005, con la cual se derogé la de 1993. De manera tal pues
que, la discusion sobre la actividad cinematografica nacional parece girar en torno a los
acontecimientos propios de un cine reubicado tanto en el ambito legal —por el nuevo
instrumento legislativo— como en el ambito administrativo, en relacion con las nuevas
autoridades competentes en la materia, encargadas de las estructuras administrativas de

las plataformas generadas en el seno del propio Ministerio de Cultura.

Este nuevo panorama ha traido aceptacion y rechazo, como es comiin encontrar
frente a cualquier cambio. Las opiniones al respecto de todos los reubicados ambitos
cinematograficas deja visible en muchos casos no solo la propia polarizacién politica
caracteristica de la sociedad venezolana desde hace varios afios, sino también, y quiza
por primera vez en la historia del gremio, la polarizaciéon generacional. Es decir, la
tendencia extendida de encontrar opiniones y posturas encontradas que tienen como base
la diferencia entre los intereses y las expectativas de las generaciones de cineastas
veteranas y la de los nuevos miembros del gremio frente a como se percibe que deberian

orientarse las nuevas politicas publicas en materia cinematografica.

Henry Péez por ejemplo, quien es el suplente de la ANAC ante el Comité

Ejecutivo del CNAC, dice que lo que actualmente pudiera dividir al gremio es que

(...) existen muchos con ganas de ser cineastas que le reclaman, de
manera injusta en algunas circunstancias y de manera desinformada en
otras, a una generacién que estd arriba, algin sitio. Esa generacion que
estd arriba lleva afios peleando, en algunos casos estd cansada de pelear,
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pero no deja de hacerlo. Esa generacion ha cometido un pecado, que es no
transmitir su experiencia. Yo creo que todos tenemos responsabilidad en
esto (...) (Comunicacion personal, abril 3, 2007).

Carlos Azpurua, cineasta de larga trayectoria dentro de la actividad
cinematografica nacional, director de peliculas como Disparen a matar (1991) y
Amanecio de golpe (1998) y quien fue director de la ANAC entre 1997 y 1999,
encuentra lamentable y lastimosa la situacion que ¢l mismo cataloga como de

subestimacion de los gremios:

Hay una incomprension de la importancia histérica que han
significado los gremios cinematograficos y sus logros. No solamente en la
realizacion del cine que se ha hecho en el pais, durante 40 afos, sino del
aporte a politicas claras, a definiciones de politicas hacia el area del cine
(...). La crisis es luchar por mantener el repeto por la ANAC y no jugar a
debilitarla, y no utilizar argumentos que obedecen mads a resentimientos de
muchos cineastas, no por la ANAC, sino por la carencia de politicas; no
por orientaciones ideoldgicas, sino porque en definitiva nunca el Estado se
habia preocupado por generar politicas de Estado (...) que pudiesen
desarrollar, sobre la base del presupuesto justo, un 4rea tan importante
como lo es el audiovisual (Comunicacion personal, abril 11, 2007).

Al respecto, el propio Ministro expresdé en el Foro sobre Politicas Publicas lo

siguiente:

Toda la apuesta al desarrollo del cine estaba en un recurso
relativamente escaso puesto al servicio de unos meritorios luchadores, en
lo gremial y en la realizacion, que durante muchos afos llevaron sobre sus
espaldas el trabajo. Escasos recursos y un sector histérico que podia
acceder a esos privilegios (...) (Comunicacion personal, marzo 8, 2007).
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Asi, Ignacio Castillo, el cineasta més joven que recibié apoyo del CNAC en la
convocatoria para operas primas en 2005 (tiene 24 anos de edad), considera que el futuro
de la actividad del séptimo arte en el pais “(...) se ve bien, se ve mejor que hace cuatro

anos. Es emocionante, pero incierto” (Comunicacion personal, abril 26, 2007).

Abhora bien, en otro orden de ideas, Philippe Toledano, presidente de la productora
Tango Bravo y director de larga trayectoria en el pais a pesar de su sangre francesa, el
cine venezolano de los ultimos afios esta en ventaja por dos razones fundamentales:
“primero porque tenemos un ministro que le gusta el cine y segundo por todo el dinero

que se estd recogiendo” (Comunicacion personal, marzo 23, 2007).

Con ¢l coincide también la cineasta Alejandra Szeplaki, directora de la cooperativa
de cineastas Estrella Films y quien ha realizado 35 documentales y tres corto metrajes de
ficcion y quien ademds se encuentra produciendo su 6pera prima Dia Naranja. Sus
trabajos han sido transmitidos en festivales venezolanos e internacionales, asi como

también en los canales Vive TV, Telesur y Venezolana de Television (VTV).

Szeplaki atribuye la apertura del Estado en materia cinematografica a la existencia

de la Ley Resorte y a la Ley de Cine. Dice que gracias a estos instrumentos legales,

Se ha abierto un espacio, pero no es un espacio para los cineastas, es
un espacio que se abre porque al venezolano se le tenia negado el derecho
a verse a si mismo en pantalla, a los venezolanos se nos tenia negada
nuestra propia identidad, nuestra cara. (...) El Estado venezolano
reivindica el derecho de vernos a nosotros mismos (Comunicacioén
personal, abril 2, 2007).
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Ademas, expresa que el actual cine venezolano estd influido por una casualidad
historica, “(...) que tenemos un ministro que le gusta el cine y un Estado que entiende la
necesidad de producir material audiovisual que refleje también lo que ellos quieren

proponer como pais” (Comunicacion personal, abril 2, 2007).

Pareciera entonces que muchas de las iniciativas en materia cinematografica
dependen mas, en las actuales circunstancias, del afecto que el Ministro siente hacia el
séptimo arte que de la conciente necesidad de desarrollar una industria eficiente y

competitiva para el pais.

Sin embargo, es evidente el apoyo que el Estado le ha ido brindando a este sector
cultural, sobre todo por su aporte financiero en este sentido, pero también ha mostrado
interés en conversar con los gremios culturales del pais y, en ese sentido, ha organizado
varias conversaciones. Una de las mas importantes fue el primer Congreso Nacional de
la Cultura, celebrado en todo el territorio desde el 8 de septiembre al 25 de octubre de
2006 y luego, mas recientemente, el Foro de Politicas Publicas en el Cine. Ambos
eventos retnen no sdlo las intenciones del Estado de abrir canales de didlogo con los

gremios, sino también el ambiente que se respira en el séptimo arte venezolano.

Entre las conclusiones de las mesas de trabajo de la plataforma de Cine y

Audiovisual del Congreso Nacional de la Cultura se sostuvo la necesidad de

Producir un numero significativo de obras cinematograficas de
calidad que interesen al publico, incorporando la mayor participacion
posible de creadores y talentos técnicos y artisticos; lograr una difusion
cinematografica y audiovisual que permita al espectador disfrutar de una
cartelera cinematografica plural, diversa y de alta calidad y lograr un
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recurso humano altamente calificado, disponible para el desarrollo de la
cinematografia nacional y que permita la mayor inclusion de ciudadanos y
ciudadanas (Ministerio del Poder Popular para la Cultura, 2006, p.72).

Pero existe en el mismo documento un dato que no puede pasar por debajo de la

mesa. El texto comienza asi:

Por razones de conveniencia, en este texto se han suprimido algunas
repeticiones y realizado correcciones de caracter sintactico, sin afectar el
sentido o la fluidez de las propuestas y conclusiones del Congreso, todo
ello para facilitar la discusion colectiva y la generacion de nuevas
propuestas para el debate de cual debe ser el rumbo de la construccion
cultural en el pais, a la luz de las transformaciones profundas que entrana
el camino al Socialismo (Ministerio del Poder Popular para la Cultura,
2006, p.1).

Entre las principales propuestas sefialadas en ese documento se encuentran las

siguientes:

e Modificar la actual ley de Cinematografia Nacional con el fin de contribuir a la

plataforma ideologica [notese la redaccion del siguiente texto]®:

Esto como contribucion a la plataforma ideolégica que conforma la
Ley vigente de Cinematografia y que debe ser revisada y modificada en
forma global, siendo una Ley conexa del fundamento esencial de la
revision del disefio estratégico cultural del Estado conjuntamente con otras
leyes estimadas en el Anteproyecto de la Ley de la Cultura, todos estos
son componentes del disefio estratégico-comunicacional del Estado
constituido el cual estd necesitado de transformaciéon desde el poder
originario depositado en el poder comunal para la conformaciéon de una

® Nota de la redaccion.
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constituyente cultural que reflexione piense y decida sobre el tema
(Ministerio del Poder Popular para la Cultura, 2006, p.22).

Que el sector cinematografico privado tenga representacion en todas las instancias de
la plataforma, no solamente el CNAC.

Aumentar el nimero de entes que patrocinen y financien la produccidon nacional,
diversificando las fuentes de inversion.

Invertir en la formacion.

Crear un marco legal y laboral que garantice la creacion de mecanismos para la
creacion cinematografica.

Crear una Ley Organica de Produccion Audiovisual.

Disenar un proyecto de Ley de Television Comunitaria.

Incorporar la Ley de Cinematografia Nacional en la Ley Orgénica de la Cultura,
respetando su articulado y la participacion del sector ciudadano y privado y la
filosofia de la Ley de Cinematografia.

Que el Estado venezolano participe en la dotacion de Fondos a Fonprocine.
Promover el intercambio nacional e internacional con otros entes cinematograficos.
Crear Centros de Produccion y Edicion o Estudios de Filmacion solidarios para
productores independientes dentro del marco juridico de las Cooperativas, fomentar
la creacion cooperativas de sonido, iluminacion, filmacidon para mejorar los costos.
Que se incorpore la politica de entrega de incentivos financieros a material

audiovisual y cine.
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¢ Que toda labor de difusion debe tener las siguientes premisas: democratizacion de la
pantalla, garantia de la mayor libertad posible con regulaciones que protejan contra
los efectos perniciosos de los desequilibrios.

e Incrementar sustancialmente el financiamiento del Estado venezolano para que todos
aquellos a los que se le otorga formacidon puedan en un futuro no muy lejano llevar a
cabo sus proyectos cinematograficos y audiovisuales.

e El cine venezolano debe expresar la parte positiva de la Nacion, la revalorizacion de
las tradiciones culturales populares de cada municipio. Los contenidos del cine
nacional deben tomar en cuenta los valores de la paz entre los seres humanos y la

paz con el medio ambiente.

Por su parte, el Foro de Politicas Publicas en el Cine se organizo con la intencion
principal de debatir sobre la orientacion de las politicas cinematograficas nacionales,
dada la exigencia de los gremios a hacer realidad la consigna de participacion y

democratizacion en las gestiones publicas vociferada por las autoridades estatales.

Zambrano incluso fue mas preciso cuando expreso durante su ponencia en el Foro
que los cineastas estaban ahi reunidos “(...) por tener visiones diferentes”
(Comunicacion personal, marzo 8, 2007). Asimismo, recordd que estaban alli por la
defensa de un cine venezolano de autor, pues como vocero del espiritu y el parecer de la
ANAC siente que la autonomia econdmica y financiera del gremio estd amenazada ante

el nuevo sistema de las plataformas.
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Luego de varios intentos via electronica, y de la insistencia de muchos cineastas,
incluyendo a Pena, el Ministro encargd al Coordinador de la plataforma de Cine y
Audiovisual, Juan Carlos Lossada, la organizacion del evento. En este Foro, Sesto
expresO su percepcion, entre otras cosas, sobre el sistema de plataformas que le tocod
dirigir desde su llegada al Ministerio (luego de una extensa exposicion sobre las
anécdotas que lo llevaron, en su infancia y adolescencia, a acercarse al séptimo arte):

(...) dijimos que hay que agrupar todas las instituciones que
antiguamente dependian del CONAC y se nos ocurrié la idea de las
plataformas (...). Las plataformas no son entidades, las plataformas no
existen; son una especie de acuerdo estructurado entre todas las

instituciones que trabajan en un area para impulsar politicas en conjunto, y

cada una con un rol (...). La estructura de las plataformas es la garantia de

que el Estado impulse unas politicas publicas (...) (Comunicacién
personal, marzo 8, 2007).

Después de la ponencia del Ministro intervino Claudia Nazoa, presidente de
Caveprol y quien fuera, en 1979, la Directora de Industria Cinematografica del
Ministerio de Fomento. Comenzd su exposicion reconociendo que el Ministro “(...)
obviamente ama el cine” (Comunicacién personal, marzo 8, 2007), y que el actual

gobierno ha invertido mas en cine que todos los anteriores.

Reconoci6, ademds, que forma parte de un gremio “(...) muy combativo”
(Comunicacion personal, marzo 8, 2007) que ha luchado por unas politicas
cinematograficas justas, “(...) que ha luchado por ser escuchado por el Estado (...), y
cuando sentimos que no somos escuchados pues, obviamente batallamos”

(Comunicacion personal, marzo 8, 2007). Admite, sin embargo, que el gremio no se ha
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sentido incluido en la toma de decisiones con respecto a las politicas publicas de su
sector. “Lo importante es que se consulte, que se escuche (...), lo inico que queremos es
que tomen en cuenta nuestras opiniones, porque nuestras opiniones tienen una larga
experiencia de triunfos, de fracasos, de errores. (...) No somos un grupo historico”

(Comunicacion personal, marzo 8, 2007).

Carlos Malavé, director de un puflado de cortometrajes y ganador de la
convocatoria de financiamiento audiovisual de 2006 del CNAC por su Opera prima Por
un polvo, luego de haber esperado 18 afios para rodarla, asegura que en el gremio
todavia existen las roscas que, mas que ser exigentes con las nuevas generaciones, han
sido siempre complacientes. No niega la importancia de las generaciones anteriores de
cineastas dentro de la historia cinematografica del pais, pero considera que se debe

evitar la exclusion a toda costa.

Y exclusion es lo que precisamente cree Ramos que existe en el nuevo panorama
cultural: “(...) Las cosas que escucharon los ministros anteriores éstos no estin en
condiciones de escuchar. (...) Este Gobierno excluye a todo el que piense diferente. Este
Gobierno ha excluido y excluye a la gente de la cultura. (...) Si eres buen artista pero no
eres chavista estas afuera, si eres chavista pero no buen artista estds adentro” (Méndez,

2007a, p. 3-12).

Por otra parte, aunque Malavé siente gran emocion al respecto de todo lo que esta
aconteciendo en la industria dentro de la cual ha trabajado toda su vida, advierte que lo

que se esta viviendo en el pais en el area de cine es una apuesta por la cantidad
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reproducciones que se estrenen al afio y no una verdadera intencion de fomentar y
desarrollar una industria que cree estd resurgiendo: “(...) no hay suficiente personal
capacitado, no hay suficientes insumos para cubrir la demanda; ademas de que esto es
una demanda que para mi estd siendo empujada de una manera ficticia, es una cuestion

politica” (Comunicacion personal, abril 18, 2007).

Considera, ademas, que una verdadera democratizacion del cine nacional deberia
versar sobre el desarrollo tecnologico y la capacitacion de los involucrados en la
industria, desde todo punto de vista; y afirma que esa no es la apuesta del actual

Gobierno Nacional.
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Lo que el Ministro no puede negar es que Foncine se hizo gracias al esfuerzo de los
cineastas y quiénes son los cineastas, ANAC y Caveprol; el CNAC es un producto de
qué, del esfuerzo sostenido y constante de la ANAC y Caveprol; en 1993 se aprobo la
primera Ley de Cine, gracias a quién, al esfuerzo de estos gremios que tienen mas de 30

anos luchando, (...) entonces no es que somos un grupo invisible

Diego Risquez

Nueve afios luego de la Marcha Nacional del Cine, en febrero de 1976, la revista
Comunicacion decia que el nuevo cine industrial que estaba naciendo en el pais era uno
que estaba logrando “(...) acceso a los grandes circuitos de distribucion y exhibicion y
que, por primera vez, lograba exponer algun tipo de libertad y originalidad creativa”

(1976, p.2).

Esto so6lo se hacia posible porque un afio antes el Estado venezolano, a través de
Corpoturismo y Corpoindustria, habia mostrado interés en la naciente industria
otorgando créditos de cinco millones de bolivares, en un primer momento, para el
financiamiento de nueve largo metrajes y luego ascendiendo la cifra del crédito a once
millones de bolivares para el financiamiento de los trabajos de 21 productores
venezolanos. Era el preludio de una actividad cinematografica que comenzaria a perfilar
caracteristicas de una industria o, por lo menos, de una actividad sostenida en el tiempo
y capaz de competir en el mercado, aunque todavia sin un marco legal que la protegiera

ante sus enemigos comerciales.
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En este sentido Marrosu (1988) explica lo siguiente:

La disposicion a pactar, a encontrar soluciones intermedias, se
apoyo entonces en una certidumbre: los venezolanos sabian hacer cine y
sabian conquistar su publico. El éxito de Cuando quiero llorar no lloro 'y
La quema de Judas fue el factor fundamental para que, de resoluciones
vagas e inoperantes, el gobierno pasara al otorgamiento de créditos
cinematograficos. Simultdneamente, el ataque pragmatico de los cineastas
actuaba a nivel del cortometraje, obteniendo algunos programas de
produccion oficial y otros de subsidios municipales, dandose un cuadro
general de actividad que extendia sus ramas a los campos independiente,
publicitario y propagandistico, unificando el ‘ambiente’ cinematografico
de manera inédita y en consecuencia reforzandolo como gremio (p.42).

No obstante, y en relacion con la ubicacion temporal del inicio de una “era
industrial” del cine venezolano, el texto E/ nuevo cine venezolano apunta que el estreno
de la pelicula La Balandra Isabel llego esta tarde (1949) es lo que inicia esta era por ser
la pelicula mas aplaudida, comentada y premiada internacionalmente de esa época, ya
que logro insertarse en el mercado nacional y mundial pues gand, en 1951 el premio por
Mejor Fotografia en el Festival de Cannes. Este trabajo fue el segundo largo metraje de
la productora Bolivar Films en coproduccion con Argentina y estuvo dirigida por Carlos

Hugo Christensen.

Christensen fue traido a Venezuela desde su Argentina natal por Bolivar Films,
entre muchos otros directores como el mejicano Victor Uruchua, como parte de la
estrategia de trabajo de la Productora. Marrosu comenta que Bolivar Films “(...) habia

dispuesto la importaciéon de un grupo numeroso de artistas y técnicos extranjeros, de
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experiencia o no, a fin de evitar las incognitas del rendimiento del personal venezolano”

(1997, p.38).

Esto trajo, como lo afirma la autora, varias consecuencias poco positivas para el
cine nacional, entre ellas: se “(...) ejemplifica la mentalidad dependiente, imitativa y
estrechamente comercial que impide concebir un cine propiamente nacional durante el
periodo (...), ejemplifica en particular, en el cuadro de esta mentalidad, el complejo de
inferioridad que aquejo al cine venezolano multiplicando experiencias negativas a través

de la contratacion de extranjeros o de la coproduccion” (Marrosu, 1997, p.39).

Volviendo al tema de la temporalidad de la industria cinematografica venezolana,
Lucién y cols. (1989) por su parte dicen que “fue en la década de los 40 cuando
realmente nace la industria cinematografica en Venezuela con Romulo Gallegos y los
estudios Avila Films y, en especial, con Luis Guillermo Villegas Blanco, que funda en

1942 la empresa Bolivar Films” (p.177).

Sin embargo, la impresion generalizada es que lo que pudiera entenderse como el
inicio de una era industrial del cine en el pais se ubica en el momento en que el Estado
presta su apoyo econdomico para que la produccion cinematografica pueda ser una
actividad continua y de suficiente estabilidad y valor econémico y social para ser capaz

de competir en el mercado nacional e internacional.

La década de los afios setenta dio mucho de qué hablar en el ambito
cinematografico nacional. “En Venezuela, lo poco que se habia hecho de cine, hasta la

década de los afos setenta, estaba considerablemente al margen de la gran ‘masa’ y de la
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industria, y es necesario comprender que un verdadero desarrollo cinematografico no

puede darse sin la directa inclusion de estos dos factores” (Aguirre y Bisbal, 1980, p.42).

Aunque en 1972 y 1973 aparecieron varias normas legales (Resoluciones) dictadas
desde el Ministerio de Fomento, a saber, la Resolucion 1.712 y la 1.666
respectivamente, que hacian referencia a aspectos cinematograficas incluyendo algunas
normas que el Ministerio habia redactado a partir del Proyecto de Ley, seguia sin existir
alguna referencia legal concreta que incluyera las regulaciones necesarias en torno al
fenémeno del cine como un MCS como por ejemplo, una ““(...) definicién de un politica
cinematografica dentro de pardmetros culturales de fomento, proteccidon y conservacion;
la problematica de la distribucion del Cine Nacional; la inexistencia de normas
restrictivas contra los abusos de distribuidores y exhibidores” (Aguirre y Bisbal, 1980,
p.74). Es decir, no existia un texto que unificara las complejidades de las circunstancias
culturales en torno al cine nacional y aquellas propias de la industria cinematografica.

Los cineastas todavia tendrian mucho trecho que recorrer, la lucha apenas comenzaba.

Si el cine nacional estaba entrando, para mediados de la década de los setenta, a las
estructuras de una verdadera industria, una que entendia al producto de ella (el film) no
s6lo como una mera expresion cinematografica, sino como esa expresion comunicada
por canales masivos, es decir, convertida en un fendmeno social capaz de competir en el
mercado del pais, era porque, entre otras cosas, los 46 dias de marcha que casi diez afios
atras habian emprendido Plascencia, Perdomo y Hernandez Alemén se estaban haciendo

sentir en las altas esferas del Gobierno.
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También era porque, a raiz de lo anterior, los cineastas se habian decidido a
desempolvar el primer Proyecto de Ley de Cine que se habia ideado como resultado del
I Encuentro de Cine Nacional celebrado en Ciudad Bolivar en 1966 (el mismo afio en el
que Margot Benacerraf funda la Cinemateca Nacional con la proyeccion de Barbarroja
de 1965 de Akira Kurosawa) y que luego fue aprobado por la Asamblea del II Encuentro
de Cine Nacional celebrado en Valencia el afio siguiente, y el III Encuentro celebrado en
Caracas ese mismo afio. La redaccion de este primer Proyecto estuvo a cargo de una
Comision Redactora que surgi6 del Encuentro en Ciudad Bolivar integrada por Alfredo

Roffé, Sergio Facchi, Rodolfo Izaguirre y Antonio Pasquali.

Para 1974, un afo antes del inicio del plan crediticio del Estado, y luego de varias
modificaciones sobre todo de forma y no de fondo—y vendrian todavia muchas mas—,
pero siempre en mejora, el Proyecto de Ley de Cine reunia los siguientes y principales

aspectos:

e Creacion de un Centro Nacional Autéonomo de Cinematografia encargado de
promover, controlar y manejar el financiamiento, fomento y la produccion del cine
en sus aspectos industriales, culturales y educativos.

e Creacion de organismos ad hoc para asegurar con criterios imparciales la concesion
de los créditos y premios a la calidad, la exhibicidn obligatoria y clasificacion de los
mensajes cinematograficos.

e Proteccion especial a la produccién a partir de su concepcion como producto

nacional.
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e Institucionalizacion de la distribucion para enfrentar la preponderancia del cine
importado comercial a través de la creacion de una Distribuidora Nacional.
e Implementacion de medidas de proteccion en relacion con la exhibicion, de manera

tal que se proteja al ptblico espectador.

Mucho se argumento6 en contra de este Proyecto. En general, la Industria Cultural
venezolana, integrada para ese entonces por la Federacion Venezolana de Agencias de
Publicidad (FEVAP), la Camara de la Industria de la Radiodifusion (CAM-RADIO) y la
Céamara Venezolana de Asociaciones Cinematograficas argumentd que “(...) tenia fallas
estructurales y estaba econdmicamente divorciado de la realidad” (Aguirre y Bisbal,

1980, p.71).

Pero personajes como el ministro de Fomento, Manuel Quijada; el diputado
Hilarién Cardozo, el mismo que recibio el Proyecto de Ley de Cine Nacional en la
puertas del Congreso Nacional de manos de Plascencia luego de la Marcha; Luis Herrera
Campins; José Agustin Alcald, a nombre de la Camara de la Industria Cinematografica y
Simoén Alberto Consalvi, que en aquel momento era el director del Instituto Nacional de
Cultura y Bellas Artes (Inciba, que luego en 1974 se convierte en el Consejo Nacional
de la Cultura, CONAC), mostraron su apoyo al Proyecto. Para aquel momento Consalvi
declar¢ al diario E/ Nacional:

Tanto la escasa produccion independiente, como tampoco la de
caracter industrial han gozado hasta ahora de una proteccion continua, y lo

que es peor, sus obras se encuentran con excesiva dificultad en los canales

de distribucion. A estas alturas del progreso tecnoldgico y cultural, las
producciones de nuestros cineastas, atun las galardonadas en festivales
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internacionales, son proyectadas en forma clandestina o en cenaculos muy
reducidos, como si el cine fuera un lenguaje esotérico y no el medio de
comunicacion masivo que es. Venezuela ha quedado demasiado tiempo
marginada del uso directo y a nivel nacional de las modernas formas
audiovisuales de comunicacion, esta ley que se discutird, vendrd a
subsanar esa falla en uno de sus mds importantes aspectos (Aguirre y
Bisbal, 1980, p.72).

Con la rememoraciéon del Proyecto antes mencionado y la entrega de los créditos
se inicio lo que el libro de Aguirre y Bisbal denomind la “etapa pre-industrial” del cine
en Venezuela. En ella los directores se convirtieron en sus propios productores puesto
que eran estos mismos quienes recibian el financiamiento. Y aunque en opinion de
algunos, como por ejemplo la de Monica Henriquez (Comunicacion personal, diciembre
27, 2006), directora del documental Cronicas ginecologicas (1993), esta doble funcion
del cineasta trac mas desventajas que ventajas porque a su juicio, cada rol es
significativamente importante por su cuenta, este dinero sirvid, no solo para cubrir los
costos de produccion, sino también para mejorar la calidad técnica y estética de los largo
metrajes que se comenzaron a realizar, y por lo tanto, fue posible la introduccion de
numerosos trabajos a la competencia del mercado nacional para el consumo masivo de

las mercancias de la naciente industria de las peliculas nacionales.

En relacion con la funcién del cineasta, tanto como director y a la vez productor, la
critico de cine Marrosu dice que esta caracteristica de la actividad cinematografica
nacional es producto de la marcada proteccion estatal que se empezd a observar a
mediados de los setenta y que a la vez fue “(...) sancionada por el espiritu estatutario de

la Asociacion Nacional de Autores Cinematograficos (ANAC), activa desde 1974 (...)”
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(1997: p.44). Incluso la cineasta Solveig Hoogesteijn sefiala que dada la libertad de los
directores de no tener las imposiciones de un productor, aquellos deben asumir por
cuenta propia las complicadas relaciones entre el presupuesto disponible para la obra y

el proceso de creacion inherente a ¢l (Marrosu, 1997).

Marrosu (1988) aclara de nuevo esta doble condicion del cineasta de la siguiente

manecra:

La compleja y desigual —es decir, sujeta a una casuistica bastante
amplia—relacion que sostiene el intelectual con el capitalista que
mercantiliza sus productos se convierte aqui en un condicionante interno
de la misma figura, que asume dos diferentes funciones. Sobre la funcion
capitalista presionan los intereses del intelectual y del trabajador y sobre la
funcion intelectual los intereses capitalistas, que por demads, en este caso,
no tienen la pureza del capitalismo industrial, sino que se entretejen de vez
en vez con aquellos que corresponden a las fuentes financieras
(gubernamentales y capitalistas de diversa indole, a menudo imbricadas
con el capital multinacional), puesto que la empresa de produccion
cinematografica es predominantemente de naturaleza aleatoria, con un
capital constituido ad hoc para un producto determinado (p.44).

Pero lo que parecia el nacimiento de una industria nacional, por el repentino
aumento de la produccion cinematografica y la posibilidad, por ende, de competir en el
mercado nacional como internacional, termin6 siendo s6lo una emocién, parecida a esas
que se sienten cuando en un viaje a la Isla de Margarita se esperan ver varios delfines y
solo se logra apreciar a uno. El Proyecto de Ley de Cine se volvio a engavetar, al igual
que las esperanzas de un plan crediticio continuo que permitiera la estabilidad de la

produccion.
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Hasta 1976 el cine nacional estaba en manos de la Direccion Nacional de
Cinematografia, dirigida en aquel entonces por Marianela Saleta. Pero el 28 de
diciembre de 1976 aparece en la Gaceta Oficial N° 1.932 la creacioén de la nueva Ley
Orgénica de la Administraciéon Central que permitié el nacimiento del Ministerio de
Informacion y Turismo, por lo que la naciente industria cinematografica nacional pasaba
a depender tanto de la direccion de cine de este nuevo ministerio, como de la direccion

de cine del Ministerio de Fomento, y también de la del CONAC.

Este enjambre de luchas interministeriales no pudo sino originar un ambiente de
absoluta incertidumbre en relacion con quién efectivamente iba a seguir promocionando
el plan de créditos iniciado en 1975 y quién seria el encargado de promover el desarrollo
y la difusion del cine nacional. Y tal y como lo temieron los cineastas: el plan crediticio
se paralizo, asi como también la actividad cinematografica. Aunado a esto, se anuncié
ese mismo afo (1976) que la antigua Direccion Nacional de Cinematografia pasaria al
Ministerio de Informacién y Turismo, por lo que se daban los primeros pasos de un cine
nacional encargado de promover la imagen del gobierno, “(...) lo que adulteraria la
funcion del cine a favor de los intereses mas generales del pais” (Aguirre y Bisbal, 1980,

p.46).

En 1977, a raiz de la creacién de la nueva Ley Organica de la Administracion
Central, se funda el area de cine del CONAC, llamada la Coordinaciéon del Area de
Cinematografia. De hecho, luego de la aparicion de esta Coordinacion, se crea el Comité
Interinstitucional de Cinematografia, integrado por un miembro principal y un suplente

del Ministerio de Informacion y Turismo, del Ministerio de Fomento y del CONAC, por
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lo que con estos tres organismos se instaura definitivamente la proteccion tripartita del

cine nacional.

Lejos de promover y continuar el plan crediticio que se habia comenzado hace dos
afios bajo el auspicio de Corpoturismo y Corpoindustria, la Comision Interministerial,
creada mediante el decreto 5.585 del Ministerio de Fomento y el Ministerio de
Informacién y Turismo el 11 de octubre de 1977, complicd todo el proceso de
produccion al no saber, incluso entre sus mismos miembros, quién seria el encargado de

finalmente aprobar los proyectos mas importantes que se presentaban.

Ademas, la ANAC hace publico, el 16 de enero de 1979, su repudio ante el hecho
de que la Comision otorgase “(...) créditos especiales por una elevada cantidad a una
productora nacional para efectuar una coproduccion con otros paises bajo la direccion de
un realizador extranjero” (Aguirre y Bisbal, 1980, p.61), y no trabajase por favorecer a
los directores nacionales evitando que €stos tuvieran que buscar financiamiento en los

pocos empresarios interesados en invertir en la industria cinematografica nacional.

El 6 de febrero de ese mismo afio, antes de que Carlos Andrés Pérez finalizara su
mandato, el saliente presidente dicta dos decretos fundamentales para la historia del cine
nacional: los controversiales decretos 3.057 y 3.058 sobre comercializacion de peliculas
extranjeras y venezolanas. Con estas medidas legales se logrd borrar en cierta medida el
caracter huérfano del cine nacional pues se pudo, por primera vez, proteger la
produccion local de una manera, aunque primaria, fundamental. En el texto E/ Nuevo

Cine Venezolano se resumen los principales contenidos de ambos decretos:



127

e Las peliculas “especiales” —aquellas calificadas como tal “(...) por su costo de
produccion, campaia publicitaria puesta en marcha, etcétera” (Lucién, 1990, p.197)
— permitiran a los distribuidores un arrendamiento maximo del 60% y deberan ir
acompafiadas de un corto venezolano, no mayor de diez minutos de duracion, donde

el cineasta obtendra el 2% del ingreso bruto en taquilla.

e Se reglamentan los porcentajes de arrendamiento para otros tipos de peliculas y
salas.

e Se determina que las peliculas nacionales deben tener, obligatoriamente, una cuota
de pantalla de 18 semanas (126 dias).

e Se obliga una distribucion de un minimo de cuatro peliculas venezolanas por
distribuidora.

e Ninguna pelicula venezolana podra ser retirada de cartelera sin la previa autorizacion
de la Direccion de Industria Cinematografica del Ministerio de Fomento.

e Se suspenderan parcial o totalmente las empresas que no cumplan con lo establecido

en las normas.

Y como el mejor aperitivo, estos decretos amortiguaron el hambre de los cineastas
hasta que finalmente lo pudieron saciar el 28 de julio de 1979, cuando luego de trece
anos de espera el renovado Proyecto de Ley de Cine es recibido por la Comision de
Economia del Congreso Nacional. En su discurso de fin de afo, incluso el presidente
Luis Herrera Campins dice “(...) que ahora si le vamos a entrar a la Ley de Cine”

(Lucién, 1990, p.79). Sin embargo, esta Ley no llegaria sino catorce afios después.
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El Proyecto de Ley de 1979 contenia, a grandes rasgos, disposiciones en relacion
con las obligaciones del Estado venezolano para con la actividad cinematografica del
pais; la creacion de un Centro Nacional de Cinematografia de cardcter autonomo,
adscrito al Ministerio de la Secretaria de la Presidencia de la Republica; las
caracteristicas que definen una produccion nacional y una coproduccion; las
obligaciones del Estado en relacion con la proteccion especial de la produccién, y en
ella, la produccién de mensajes cinematograficos gubernamentales; las normas de
distribucion, importacion, exhibicion y clasificacion de las obras nacionales y
extranjeras y disposiciones relacionadas a la proteccion cultural y profesional incluidas

en la actividad cinematografica.

Es importante destacar que en 1979 también nace la Camara Venezolana de
Productores de Largometrajes (Caveprol). Lucién y cols. (1989) afirman que luego de
iniciada la politica crediticia del Estado comienza en Venezuela un periodo, por lo
demas, estable de produccién de largo metrajes, lo que trajo como consecuencia un
debate entre los cineastas sobre el valor industrial del cine nacional versus su valor
cultural. Los autores plantean que, aunque la diferenciacion en este sentido es absurda,
del debate surgio una escision de la ANAC: la Caveprol, y que con su creacion se da

inicio a la figura del productor-creador, explicada anteriormente.

Entraba la década del ochenta y luego de varias modificaciones del Proyecto en
cada uno de los Encuentros Nacionales de Cine, luego de las inacabables luchas
interministeriales, luego de los enfrentamientos con las empresas de distribucion y

exhibicion, el cine nacional volvi6 a quedar en un letargo. Mas que un proceso lleno de
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atrasos, de pérdidas de lo que poco a poco se iba logrando, el proceso de aprobacion de
una normativa legal que protegiera la actividad cinematografica nacional se hacia en

camara lenta.

Muchas promesas se habian hecho desde los gabinetes del nuevo Gobierno, pero
poco se hizo al respecto. El 19 de octubre de 1981 el presidente Campins firma la
creacion del Fondo de Fomento Cinematografico (Foncine) a través del decreto 963
publicado en la Gaceta Oficial N° 31.152, que luego, en octubre de 1983, permitiria la
produccion de dieciséis largo metrajes con un aporte de 29 millones de bolivares, a pesar
de las medidas econdmicas implantadas por el Gobierno a raiz de la devaluacion del
bolivar y el control de cambio iniciado el viernes 18 de febrero de ese afio, el Viernes

Negr07.

Foncine seria una asociacion civil tripartita conformada por cineastas liderizados
por la ANAC, exhibidores, y por supuesto, el propio Estado (en este caso su
representante fue el Ministro de Fomento Manuel Quijada) como protector del sistema

crediticio que se iniciaria a través de la asociacion.

El texto “El fondo cinematografico en la Gaceta Oficial” recoge algunos de los
aspectos contenidos en el decreto antes mencionado, referido a la nueva Asociacion

Civil surgida del seno del Ministerio de Fomento:

7 Como el cine es una actividad cuyos insumos son importados, este proceso inflacionario significo un
aumento de mas del 40% de los costos de produccion. Si anteriormente el costo promedio de produccion
de un largo metraje se situaba en Bs. 1.700.000, luego del “Viernes Negro” éste aument6 a Bs. 7.000.000.
(Lucién y cols., 1989, p.182).
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La asociacion civil que se constituya estard integrada por la
Republica de Venezuela, la Corporacion para el Desarrollo de la Pequefia
y Mediana Industria y el Consejo Nacional de la Cultura (...), el
patrimonio de la Asociacion Civil estara integrado por los aportes de los
miembros que la constituyan, asi como por las asignaciones
presupuestarias que anualmente haga el Congreso Nacional y por los
demds aportes y dotaciones que reciba de otras personas naturales o
juridicas, publicas o privadas (Revista Comunicacion, 1981, p.97).

Marrosu explica que para este periodo, la discusion sobre la implementacion
definitiva de la Ley de Cine entr6 en un estado de “(...) hibernacion, del cual
eventualmente podia ser sacado para volver a abanderar el movimiento cinematografico”
(1988, p.44). En cambio, la actividad cinematografica se centré en la nueva institucion,
conformada por un fondo financiero de capital mixto: Foncine. Esta permitiria asegurar la
permanencia y regularidad de un mecanismo crediticio a disposicion de la produccion
cinematografica. Pero la autora sefiala que si bien Foncine “(...) permitié dar el gran
empujon a la produccion de largo metrajes cambiando profundamente la realidad
cinematografica venezolana” (Marrosu, 1988, p.44), también fue el causante de las
interrupciones de la actividad y del clima de incertidumbre y de desconfianza en el que
vivian los cineastas, en un pais en el que el reducido mercado no justificaba la produccion

nacional desde un punto de vista econdémico.

En 1990 Carlos Andrés Pérez liderizaba el Gobierno Nacional por segunda vez, y
por decreto presidencial 1.355 de fecha 13 de diciembre de 1990, publicado en Gaceta
Oficial N° 34.620 de fecha 20 de diciembre del mismo afio, la Cinemateca Nacional

adquiere rango de Fundacion, llamandose ahora Fundacion Cinemateca Nacional (FCN).
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Adquiria, en consecuencia, personalidad juridica y patrimonio propio, y estaria bajo la

tutela del CONAC, ente adscrito al Ministerio de Cultura.

El afio siguiente (1991) se incluye, por primera vez, el Premio Nacional de Cine
entre los Premios Nacionales de Cultura. El primer cineasta en obtener el galardon fue
Romaén Chalbaud. El socidlogo y cineasta Oscar Lucién cataloga a Chalbaud como “el
realizador més prolifico del cine venezolano” (Lucién, 2001, p.233) y explica que “su
obra se inspira mayormente en tematicas de origen popular. Ha ido construyendo una
estética particular que sirve ya de adjetivo: «estética chalbaudiana»” (Lucién, 2001,
p-233). No en vano es uno de los directores mas conocidos en el pais, sobre todo por el
éxito de su obra maestra E/ pez que fuma (1977), pelicula producida gracias a uno de los

créditos otorgados por el Estado (Bs. 500.000) y la més taquillera de ese ao.

En la escena final del largo metraje del director Ivan Feo Ifigenia (1987), todavia
sin saber si Maria Eugenia se iba a escapar finalmente con el amor de su vida a Europa o
si, por el contrario, se quedaria en casa con el hombre con quien su abuela la habia
obligado a casarse, la actriz principal se retira de su habitacion. La cdmara la muestra de
espaldas mientras en un dolly back el espectador descubre que ha sido enganado. El
cuarto de Maria Eugenia esta lleno de camaras y sillas de directores. Se habia visto una

pelicula sobre la filmacion de ella misma.

Igual emocion produjo el afio 1993 cuando se aprueba finalmente la Ley de Cine.
Una ley que emergio de la lucha gremial audiovisual del pais, y no directamente de una

discusion del Congreso Nacional. Incluso, redactada por aquella y llevada a las
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instancias legislativas gracias a la recoleccion de firmas y a la Marcha Nacional del
Cine, por una parte, y a la disposicion de los cineastas por demostrar el valor social y
cultural del medio de comunicacién por otra. Fue publicada en la Gaceta Oficial N°

4.626 el 8 de septiembre de ese ano.

Gustavo Hernandez ubica a este nuevo instrumento legal en el enfoque que ¢l
mismo denomina “ideologico alternativo”, a saber, aquella ideologia que “(...)
llanamente discrepa con los criterios dominantes generados por el sector dominante”
(1988, p.60). Es por esta razon que la nueva Ley de Cine encaja en este panorama: pues
“(...) se opone a la politica que auspician los sectores dominantes (sean
gubernamentales o trasnacionales) en contra de las aspiraciones de desarrollo de la
cinematografia nacional” (Herndndez, 1988, p.63). Y con la Ley, en 1994, se crea el tan

ansiado Centro Nacional Autonomo de Cinematografia (CNAC).

Siendo un centro auténomo, la nueva institucion recibia un rango jerarquico que le
permitiria la autonomia necesaria para el area de la creacion, y otras igualmente
importantes para la actividad cinematografica del pais. El CNAC se encargaria, de ahi en
adelante, de administrar el presupuesto que recibiria directamente de la presidencia a
través de su Comité Ejecutivo —actividad que hasta ese momento estuvo bajo el mando
de Foncine—. El 60% del presupuesto del nuevo Centro estaria destinado a la
produccion. Abdel Giierere, quien fue el director del CNAC desde su creacion hasta
1999, recuerda que la mision y vision de la institucion eran la “(...) consolidacion y el

desarrollo de la industria audiovisual de Venezuela como un todo” (Comunicacion
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personal, diciembre 1, 2006). Incluso explica el significado que para €l tienen cada una

de las siglas del Centro:

C: centro de todo y mediador de los conflictos entre los cineastas y los demas

integrantes de la actividad cinematografica.

N: implica toda la actividad cinematografica del pais.

A: independencia, libertad.

C: compendio de actividades, el cine como un proceso.

Luego de marchas y encuentros, de comités de redaccion y decretos, empezaba un
nuevo periodo para la actividad cinematografica nacional. El huérfano finalmente habia
conseguido quién lo protegiera. La sensacion era de incertidumbre, de una alegria
alimentada de esperanzas, pero a la vez de muchas expectativas. Un final abierto, como

el de Ifigenia.

Pero hubo un pequefio inconveniente en todo esto. La Ley que salié publicada en
Gaceta Oficial no era la misma que se habia presentado ante el Congreso Nacional como
proyecto. Tres articulos fueron suprimidos de este proyecto, entre ellos el controversial

Articulo 18, referente a los financiamientos distintos de los del Estado.

Diego Risquez, director de Orinoko, nuevo mundo (1986) y Miranda (2006), fue
uno de los cineastas que estuvo presente en la entrega del Proyecto de Reforma Parcial
de la Ley de Cinematografia Nacional en julio de 2003. En aquel momento Risquez,

siendo presidente de la ANAC, comentd en el acto de entrega que el afio 2003 era



134

simbolico para el gremio porque diez afos antes se habia aprobado la primera Ley de
Cine del pais que habia estado en lucha por mas de treinta afios. El cineasta “(...)
recordd que en esa oportunidad se proponia ‘el famoso articulo 18°, el cual hacia
referencia a las fuentes de financiamientos no oficiales. ‘Por razones politicas,

lamentablemente ese articulo fue eliminado’” (Morales, 2003, 9§ 4).

Toledano expresa al respecto lo siguiente: “El ejemplo de la primera ley, la del 93°,
es un mal ejemplo porque desgraciadamente hubo unos lobbys muy fuertes en contra de
la ley que modificaron ciertos textos. Quitaron el famoso articulo 18 que era el articulo

que nos daba autonomia de financiamiento” (Comunicacion personal, marzo 23, 2007).

Chalbaud también estuvo presente en el acto de entrega. Recordd que cuando la
Ley fue aprobada en 1993, le fueron suprimidos dos articulos donde se hacia referencia
al apoyo econdmico que debia recibir el CNAC. Originalmente se planteaba que este
instituto no sélo recibiria fondos del Estado, sino también por concepto de impuesto de
taquilla de los cines, —“(...) tal como era antes que era un 6%, para hacer cine
venezolano” (Morales, 2003, 9 8) —, de la television y la publicidad.
Esa Ley de Cine se aprobd chucuta porque los senadores y
diputados le quitaron los tres articulados que nos iban a dar dinero para
poder hacer cine. El cine sin dinero no se puede hacer. Cuando se aprobo
la ley, estos senadores y diputados estuvieron a favor de Estados Unidos y
no a favor de nosotros, y quitaron los articulos sobre la recaudacion de los

impuestos (...). Entonces nos quedamos sin eso (Comunicacion personal,
marzo 21, 2007).
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LEIl resultado?: una ley incompleta y lejana a las necesidades del gremio y de la
todavia inmadura industria cinematografica nacional. Seria necesaria y urgente una

reforma. Esta no vendria sino 12 afios después.
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Es un logro, fundamentalmente de la izquierda venezolana y del pensamiento

progresista, haber llegado a la Ley de Cinematografia, al desarrollo del cine nacional

Carlos Azparua

Luego de 12 afios de espera, y tras casi tres afios de discusiones, finalmente se

aprobo lo que los cineastas venezolanos habian estado esperando:

TITULO XIlI

DISPOSICION FINAL

UNICA: La presente ley entrara en vigencia sesenta dias después de su publicacion en

Gaceta Oficial de la Republica Bolivariana de Venezuela.

Dada, firmada y sellada en el Palacio Federal Legislativo, sede de la Asamblea Nacional,
en Caracas, el primer dia del mes de septiembre de dos mil cinco. Afio 195° de la

Independencia y 146° de la Federacion.

NICOLAS MADURO MOROS

Presidente
RICARDO GUTIERREZ PEDRO CARRENO
Primer Vicepresidente Segundo Vicepresidente
IVAN ZERPA GUERRERO JOSE GREGORIO VIANA

Secretario Subsecretario
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Y asi fue. El miércoles 26 de octubre de 2005 salié publicada la Gaceta Oficial N°

5.789, la nueva Ley de la Cinematografia Nacional, derogando asi la de 1993.

El grupo era amplio y plural, habia representaciones de todos los sectores
involucrados en la actividad cinematografica del pais, desde la produccion hasta la
comercializacion. Freddy Lepage era para aquel momento el presidente de la Comision
Permanente de Desarrollo Econdémico de la Asamblea Nacional, Diego Risquez,
Alejandro Bellame e Ivan Zambrano conformaron la cabeza con seis manos que tuvo el
encargo de representar a la ANAC en las discusiones sobre la reforma, Jacobo Penzo hizo
lo propio por la Fundacion Cinemateca Nacional, Carlos Azpurua fue designado
directamente por el propio Sesto, Bernardo Rotundo represent6 al Circuito Gran Cine y
Juan Carlos Lossada estuvo en representacion de Amazonia Films. Sin olvidar, por
supuesto, al conjunto de abogados asesores y consultores juridicos que hizo posible la
redaccion final, y los demas cineastas que formaron parte del proceso, como lo fue
Toledano, por ejemplo:

Cuando se trabajo en la Asamblea Nacional con la Comision de

Desarrollo Econdmico, se convocod a absolutamente todos los sectores, asi

que nadie puede decir que esta ley se hizo a espaldas de nadie. Fue

aprobada en primera discusion por la Asamblea y después fue una de las

pocas leyes de consenso aprobada en segunda discusion. La Ley de Cine

es una ley de consenso, y eso es escaso (Comunicacion personal, marzo
23, 2007).

Y es que es de consentimiento general admitir que el sector cinematografico

nacional es uno —sino el Unico— sector cultural del pais que se caracteriza por una
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cohesion tal que asemeja a la inseparable sombra del objeto. Gracias a esto, han
conseguido no sélo crear y fortalecer una industria que afio tras afio lucha por su
sobrevivencia, sino también generar desde su seno las discusiones en relacion con las

politicas publicas que mal que bien han regido su gestion desde hace varias décadas.

Carlos Malavé tiene una explicacion para esta particular cohesion gremial. Asegura
que la situacion se basa en el hecho de que todos los involucrados en la actividad
cinematografica nacional tienen un mismo objetivo comun: hacer cine,
independientemente de la posicidon politica, de la forma de financiamiento... De esta
manera, asegura de nuevo Malavé, el cine venezolano se diferencia del resto del pais

porque a diferencia de aquél, este tltimo carece de un objetivo comun.

Pero como es caracteristico hasta en las mejores familias, siempre hay dificultades
para ponerse de acuerdo. Y asi fueron las reuniones en la Asamblea. “Es un gremio muy
peleon, muy fuerte porque nos gusta nuestro oficio. Era un grupo bastante grande, era
dificil terminar temprano. No fue simple, incluso esta vez hubo manipulaciones”

(Comunicacion personal, marzo 23, 2007), recuerda Toledano.

Cuando se le pregunta a este cineasta sobre las razones por las cuales considera que
durante la reforma de la antigua Ley de la Cinematografia Nacional hubo algun tipo de
manipulacidn, en la oficina solo se escuchan risas. Risas nerviosas quiza. Finalmente se
le atribuye la maniobra a los sectores encargados de la comercializacion cinematografica
en el pais. “Los canales no quieren participar” (Comunicacion personal, marzo 23, 2007),

dice. Es la eterna lucha del cineasta venezolano.
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Para 1993 el tema fue la eliminacion del controversial articulo 18 del documento
publicado en la Gaceta Oficial, aquel que hacia referencia al financiamiento no oficial del
cine nacional. El que precisamente estipulaba la inclusion de capital privado, proveniente
de las televisoras privadas y las empresas distribuidoras y exhibidoras con la
incorporaciéon de alicuotas para la produccién; fundamentalmente, “(...) la
coparticipacion financiera del sector privado en el recién creado CNAC. Esa ley concluye
la etapa inicial de un proceso de lucha” (ANAC, 2006, p.7), como se sefala en el folleto

que contiene la informacion sobre el Premio Anac XII, en su Edicién 2006.

La proteccion del cine nacional y la reglamentacion de la relacion
entre los entes involucrados en las actividades de produccion, realizacion,
distribucion, exhibicion y difusion de obras en Venezuela, son los
fundamentos bésicos establecidos en la Reforma de la Ley de
Cinematografia, la cual ofrece una plataforma financiera al sector que
nunca en su historia habia tenido.

Se trata de un momento clave para quienes hacemos cine en
Venezuela. Estamos complacidos con la reforma alcanzada, pues tras mas
de 30 afios de lucha por una auténtica Ley de Cinematografia
comenzaremos a obtener resultados tangibles.

En la ANAC interpretamos esta reforma como un acto de
dignificacion de unos de los sectores mas importantes de la vida cultural
venezolana. Se trata de un paso importante que estimula la continuidad de
nuestros esfuerzos. Sin embargo, debemos profundizar en estas conquistas
y buscar fortalecer cada dia més la industria cinematografica venezolana, a
través de la participacion y la integracion de nuestros realizadores.

La Reforma de la Ley de Cine hard posible el desarrollo y
crecimiento de una industria cinematografica nacional robusta y vigorosa,
mediante la apertura de fuentes propias de financiamiento, tasas especiales
y beneficios fiscales, que alimentan al Fondo de Promociéon y
Financiamiento del Cine Fonprocine, desde donde podremos obtener
recursos para nuestras producciones (ANAC, 2006, p.7).
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Azptrua apunta en este sentido a la idea de que la reforma de la Ley de Cine se
logré por iniciativa de los gremios. Recuerda que, a diferencia de 2005, en 1993 la
coyuntura se caracterizaba por una dualidad muy particular: tener ley o no tenerla; y si no
se tenia, entonces no podia crearse el CNAC, quien seria la institucion plural y abierta,
que recogeria la opinion mas global de los sectores cinematograficos del pais

(Comunicacion personal, abril 11, 2007).

Mientras que para 2005 la situacién ya no era tan drastica: existia una referencia
anterior, un documento legal que aunque “chucuto” (Comunicacidn personal, marzo 21,
2007) en términos de Chalbaud, existia. Y de nuevo se hacia evidente que todo el proceso
de reforma del texto se habia llevado a cabo gracias al trabajo y la persistencia de los
gremios quienes, salvando sus diferencias politicas e ideoldgicas, consintieron un
esfuerzo mancomunado por conseguir las mejores opciones que finalmente beneficiarian

su proposito: permitir la existencia de un cine venezolano.

Azptrua es uno de los que lo reconoce de esa manera y uno de los que cree que
debe considerarse y denominarse a la ley del 2005 como lo que es, un reforma, para que
de esta manera no se menosprecie o se corra el riesgo de olvidar la lucha que por mas de

treinta afios llevo a cabo el gremio para la consecucion de ese fin, y sigue llevando:

Y eso es asi: no fue por iniciativa de los organismos
gubernamentales, y eso estd escrito, y esta sefalado y estd aprobado. Y
sabiamos que la reforma de la Ley de Cine era importante. La reforma se
logra porque hay una mayoria en el Congreso, y hay que decirlo muy
claro, que apostd y que nos dio el apoyo para integrar el sector privado, y
se cred Fonprocine. Y eso apunta a lo que ha sido una linea muy clara,
politica, de los gremios de buscar nuestro autofinanciamiento
(Comunicacion personal, abril 11, 2007).
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Pero el trabajo de edicion de esta historia no salié del todo bien, o por lo menos no
resulté como algunos de los que forman parte del equipo hubiesen querido: hay cineastas
y otros miembros del gremio y de la industria en general que no estan de acuerdo con lo

logrado en la Asamblea.

Uno de ellos es Roque Zambrano, director de La otra ilusion (1989) y Reportajes
de Ludovico (2005): una coproduccion entre el CNAC, la cooperativa cinematografica
Circulo de Tiza y Venezolana de Television (VTV). En relacion con este trabajo, en una
carta publica enviada el 14 de febrero de 2007, Zambrano sefialo que el vicepresidente
de VTV durante la gestion de Blanca Ekhout, José Antonio Varela, neg6 la inclusion de
esta ultima pelicula dentro de la programacion del canal, calificindolo como un acto de

“censura previa” al violarse el contrato que se habia acordado entre los coproductores.

Pero las manifestaciones publicas del descontento de Zambrano por varios
aspectos de la actividad cinematografica nacional de los ultimos afios datan de finales de
2005. Luego, en 2006, también expresd sus preocupaciones al respecto, sobre todo en
torno al tema de la reforma de la Ley de Cinematografia Nacional. En relacién con esto,
en octubre del aflo mencionado, dio a conocer una carta que dirigi6 a todos los cineastas,
pero que dedicd expresamente a Solveig Hoogesteijn, en la que explicaba que el
instrumento legal era contrario a la produccion cinematografica y sus autores, y por lo
tanto abogaba por su transformacion o derogacion:

Carta Abierta a todos los Autores cinematograficos, cineastas,
videoastas, realizadores, productores, cultores de Cine y Television.

Primera Parte: ‘Faltas de Respeto’



A Solveig Hoogesteijn

Cuando a inicios de los 70 pensamos en un gremio para los autores
cinematograficos ~ANAC-, concebimos un gremio de combate para hacer
relevante y fuerte la presencia de los autores cinematograficos y su
producto en su calidad de protagonistas como hacedores de la obra
cinematografica, hasta hoy, mediatizada y mercantilizada por los grandes
intereses econdmicos planetarios que confluyen en el inmenso poder
monopolico de la Industria de Cine Hollywoodense.

(...) La ley de cine de 1993, ahora reformada en concilidbulos y
negociaciones, donde creo y he oido participé la ANAC entre otros
‘gremios y organismos representantes de la inmensa y vasta actividad
cinematografica de este pais en transformacion’, (...) fue aprobada en
segunda discusion, ‘La Ley de Cine del 94 Reformada’ (...).

En el colmo de ‘las faltas de respeto’, me pregunto:

(Qué ocurrid6 con lo que estatutariamente establecimos en los
fundamentos de nuestro gremio? (...). Explico:

El primer titulo, Disposiciones Generales, de La ley de
Cinematografia Nacional dice:

‘Esta ley tiene como objeto el desarrollo, fomento, difusion y
proteccion de la cinematografia nacional y las obras cinematograficas...’.

La Cinematografia Nacional es cualquier cosa que se entienda en
esa definicion eufemistica y grandilocuente.

Y por eso me pregunto: ;donde estamos nosotros los autores
cinematograficos nacionales? En ese articulo 1 ni siquiera se nos
menciona por mampuesto.

Otra evidencia de la gran falta de respeto se consuma en el hecho
de que, en la estructura modular, representada por: autor-productor,
industria cinematografica o audiovisual, distribucion y exhibicion (...), la
ley estd montada en desequilibrio a favor de los que compran, venden y
cartelizan los precios, y por ende, los productos que hacemos los alienan,
privandolos en esencia del gran sentido de libertad que prevalece en la
creacion de la obra (...).

Otra gran falta de respeto es creer que nosotros somos
comerciantes.
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Nosotros somos cineastas comprometidos con nuestra mision: la
obra cinematografica. Y tenemos que luchar por crear todas las
condiciones favorables para que eso se cumpla como ciudadanos de un
Pais Libre consagrados constitucionalmente (...).

Para que esta incipiente industria del cine nacional (...) pudiera
crecer (...) tendriamos que colocar esa ley ‘al revés’ en toda su
concepcidn de preceptos (...).

Saludos fraternales, Roque Zambrano (Comunicacion personal, correo-e,
octubre, 2006).

Aunque muchos, como Toledano, hacen caso omiso a las criticas que se le
plantean al texto legal, reconociendo que a pesar de que se trataba de “(...) un grupo
insoportable” (Comunicacion personal, marzo 23, 2007) y que muchas veces el ambiente
de las discusiones se tornaba intolerable, finalmente se logr6 lo que por tantos afios se
habia buscado, otros si consideran que éste debe modificarse. En este sentido, existen
varios articulos que tocan puntos algidos entre las relaciones de los cineastas y los
integrantes del sector comercial y privado en general, y que son, en términos generales,
lo que hubiese sido el antes mencionado articulo 18 dentro de la Ley de 1993; ellos son

los articulos que integran los titulos VIII y IX de la Ley.

El primero tiene que ver con las tasas y contribuciones que van a formar el
patrimonio del Fondo de Promociéon y Financiamiento del Cine (Fonprocine), fondo
autonomo y de personalidad juridica administrado por el CNAC y el segundo establece
las exenciones, exoneraciones y estimulos a la produccion nacional que permitiran y

facilitaran la inversion privada. El descontento se genera en torno a los porcentajes tanto
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de las contribuciones especiales como de las exoneraciones tributarias de las que puede

gozar la empresa privada si decide invertir en el cine nacional.

En relacion con el apartado de las contribuciones especiales, se estipula que los
entes obligados a pagarlas son: los exhibidores comerciales con un porcentaje de 5% del
valor del boleto de entrada a partir de 2007, los canales televisivos privados (con fines
comerciales) con un rango que oscila entre 0.5% y 1.5% de sus ingresos brutos anuales
percibidos por la venta de espacios de publicidad, las empresas de television por
suscripcion deberan cancelar 1.5% sobre los ingresos brutos de su facturacion comercial
por suscripcion de ese servicio trimestralmente a partir de 2007, los distribuidores con
fines comerciales cancelaran un equivalente al 5% de su facturacion anual, las personas
naturales o juridicas que se dediquen al alquiler de materiales cinematograficos deberan
pagar también un 5% de sus ingresos mensuales y todas las empresas productoras del
pais, en general, deben cancelar trimestralmente una contribucion especial equivalente al

1% de sus ingresos brutos.

Para el caso del titulo sobre las exenciones, exoneraciones y estimulos:

Articulo 57. Los contribuyentes del impuesto sobre la renta que
realicen inversiones o hagan donaciones a proyectos cinematograficos de
produccion o coproduccion venezolana autorizados por el Centro Nacional
Autoénomo de Cinematografia (CNAC), podran incluir como gasto en la
determinacion del impuesto sobre la renta correspondiente al periodo
gravable en que se realice la inversion o donacion e independientemente
de su actividad productora de la renta, la totalidad del valor real invertido
o donado.

(...) Articulo 58. Durante los primeros cinco afios contados a
partir de la entrada en vigencia de esta Ley, las personas juridicas que
produzcan, distribuyan y exhiban obras cinematograficas nacionales de
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caracter no publicitario o propagandistico, quedan exentas del pago del
Impuesto sobre la Renta por los ingresos y beneficios netos obtenidos de
dichas actividades.

Articulo 59. Los contribuyentes de las obligaciones tributarias
establecidas en esta Ley, podrdn ser exonerados hasta en un veinticinco
por ciento (25 %) del monto de su obligacion, siempre que esos montos
sean destinados a la coproduccion de obras cinematograficas nacionales
independientes no publicitarias ni propagandisticas.

(...) Articulo 61. Los exhibidores cinematograficos, podran
rebajar directamente en beneficio de la actividad de exhibicion, hasta un
veinticinco por ciento (25%) de la contribuciéon especial a su cargo,
cuando exhiban obras cinematograficas venezolanas certificadas como
tales por el Centro Nacional Auténomo de Cinematografia (CNAC), fuera
de la cuota de pantalla sefialada en el articulo 30 de esta Ley.

(...) Articulo 62. Los distribuidores cinematograficos podran
rebajar hasta un veinticinco por ciento (25%) de la contribucion especial a
su cargo, cuando en el afio anterior en el que se cause la contribucion,
hayan comercializado o distribuido efectivamente para salas de cine en

Venezuela o en el exterior, un niumero de obras cinematograficas
venezolanas superior al que se fije en esta Ley.

Otros articulos que los sectores involucrados en la actividad cinematografica
nacional pidieron fuesen revisados y modificados fueron: el 30, 32 y 34, segin lo
acordado en las conclusiones de la mesa de trabajo niimero 4 del Foro sobre Politicas
Publicas en el Cine 2007, establecidas en la reunién de cierre realizada en Amazonia

Films el dia 28 de marzo de 2007 —20 dias después de la plenaria introductoria—.

El trabajo de esta mesa en particular versé en torno al tema de la comercializacion

del cine nacional: situacion de la promocion, distribucion y exhibicion; la Distribuidora



147

Nacional de Cine Amazonia Films; cuotas de pantalla; renta filmica; el Reglamento y los

cambios en la Ley.

El articulo 30 trata de las cuotas minimas de pantalla para las producciones
nacionales; el 32 estipula los porcentajes de las rentas filmicas (porcentaje minimo
proporcional sobre la entrada neta en taquilla que el exhibidor debe pagar al distribuidor)
y el 34 dictamina la cifra de continuidad en las salas de exhibicion (el nimero minimo
de boletos que debe vender una obra cinematografica en una sala de exhibicidon para

lograr el promedio semanal y de esta manera continuar sus presentaciones al publico).

Pero no todos estan en desacuerdo con lo que ha conseguido regular el nuevo texto
legal. Uno de los sectores que por primera vez ha sido tomado en cuenta ademas de los
autores, productores y comercializadores son los trabajadores de la industria. Por
primera vez en la legislacion venezolana se plantea o exige la creacion de un Programa
de Bienestar Social (articulo 40, numeral 5) para los trabajadores independientes del
sector, financiado con el 10% de lo que recolecte Fonprocine anualmente, con lo cual se
garantiza en cierta medida la estabilidad econdémica de aquellos que hacen posible el

séptimo arte en el pais.

Risquez comenta sobre la Ley de 2005 lo siguiente:

(...) la reforma de la Ley de Cine en Venezuela involucraba la
participacion de la empresa privada. Cuando hablo de empresa privada
hablo de todo lo que es la cadena de lo audiovisual. Empezando por
nosotros que somos espectadores, cuando vamos al cine un porcentaje de
esa taquilla que nosotros estamos pagando entraria para ese Fondo
Cinematografico Fonprocine; cuando hablamos de distribucién en video
un porcentaje de eso también va para el Fondo Cinematografico; cuando
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hablamos de la television, un porcentaje de su renta también va a ese
Fondo Cinematografico (...) y los productores nacionales pagamos el 1%.

Entonces qué es en realidad la Ley de Cine. Nosotros lo que
hicimos fue fusilarnos, de la manera mas vulgar, las leyes de cine de los
distintos paises donde existia una legislacion audiovisual. Entre ellos la
ley de cine francesa, la espafiola y la argentina. Esas fueron las mayores
fuentes de inspiracion. Tratamos de adaptar lo que es el mundo
audiovisual venezolano a una legislacion acorde con el siglo XXI. Cuando
hablamos del ‘milagro del cine argentino’, no es ningin milagro, es
producto de una legislacion (...). Nosotros siempre dependiamos de la
buena voluntad de los gobiernos de turno (...), dependia de nuestra
habilidad (...) para ejercer influencia en los poderes de turno (...).
Peleamos, peleamos y peleamos y finalmente logramos esta Ley que
permite vivir sin depender Unica y exclusivamente del Estado. No quiere
decir que estamos liberando responsabilidad al Estado, sino que ya
tenemos un presupuesto que nos permite tener mas continuidad
(Comunicacion personal, abril 26, 2007).

Tan es cierto el hecho de que la actual Ley de la Cinematografia Nacional esta
basada en otras leyes del mundo de la misma indole, que incluso el encargado del area
cinematografica, del audiovisual y lo multimedia de la embajada de Francia en
Venezuela, Pascal Schenk, asegura que los cineastas venezolanos copiaron el sistema
cinematografico francés, y por lo tanto la ley no es mas que reflejo de esa realidad,
puesto que Venezuela, al igual que su pais de origen, reciben ayuda estatal en esta

materia, como no lo hace, por ejemplo, Estados Unidos.

La historia de la reforma de la Ley de la Cinematografia Nacional llevada a cabo
por los cineastas criollos no es muy distinta, finalmente, a la de los jévenes de Soy un
delincuente (1976) de Clemente de la Cerda porque, al igual que ellos —tal y como
sucedi6é en la segunda pelicula, cuando Ramon Antonio Brizuela decide cambiar su

futuro—, sentian la imperiosa necesidad de modificar el texto legal que los habia estado
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protegiendo y amparando hasta 2005, ya que materialmente era imposible seguir
sosteniendo a la actividad cinematografica nacional en las condiciones poco claras y

precisas en las que se hacia mientras estuvo vigente la Ley de 1993.
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Porque si a mi me dicen que para trabajar con ellos yo tengo que aceptar una cantidad
de arbitrariedades, y me tengo que callar la boca, ver como se destruye la labor de

cientos de personas, dejar la mistica, no puedo avalar eso

Maria Elena Ramos

Como muchas otras cosas en el pais, salvo inequivocas y razonables excepciones,
el cine nacional también se pierde de vista cuando el oddémetro paulatinamente
incrementa su cifra tras alejarse kilémetro por kilémetro de la ciudad capital; cifra que,
por lo demads, no es solo huella sobre el asfalto sino también sobre el tiempo. Mientras
algunos s6lo se concentran en lo que les depara lo incierto, otros mantienen ese atisbo de

nostalgia que hace girar la cabeza hacia lo que qued¢ atras.

Si el trafico urbano lo permite, el viaje no toma mas de 30 minutos. Pero aunque es
relativamente poco el tiempo de estadia dentro del vehiculo —relativo si se toma como
punto de referencia alglin trayecto citadino a una hora cercana a las 8 de la mafiana, por
ejemplo—, va pareciendo igualmente inconcebible algin tipo de reencuentro con el

séptimo arte. Pero ocurre.

Al final de la autopista Gran Mariscal de Ayacucho, la misma que traza el camino
hacia la periférica ciudad dormitorio de Guarenas, se encuentra la Villa del Cine. La
controversial instituciéon, cuya aparicion en el escenario cinematografico del pais

despertd no menos que intriga y suspicacia dentro del gremio y que, a pesar de generar
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suficiente curiosidad y expectativa, también es cierto que en sus comienzos resultaba un
tema tabu, como los temas “secretos vox populi” (Comunicacion personal, abril 18,

2007) que ironicamente describe Malavé.

Al llegar, el visitante es recibido por un portdn que generalmente estd cerrado.
Unos segundos después aparece en la escena la persona que se encargara de recibirlo. El
recibimiento consta de las siguientes partes: “Buenas”, y luego, “;hacia donde se
dirige?”. Lo que sigue es la representacion en vivo de una circunstancia tipica de lo que
el inconciente colectivo venezolano entiende por el término poder. Si la respuesta a la
pegunta de recibimiento es que se tiene una cita-entrevista con la presidente de la

institucion, entonces la respuesta es: “Ah bueno, palabras mayores”.

Asi comienza entonces la odisea por el Complejo Villa del Cine, nombre de la
estructura fisica que cobija a la Fundacion. Un terreno perseguido y condenado por el
implacable sol, pero fecundado por la tranquilidad del paisaje venezolano, interrumpido
solo por los ruidos de los motores que van a prisa hacia sus destinos, por los sonidos

propios de la autopista.

Es curioso incluso toparse con el origen de la palabra Guarenas que ahora da
nombre a la ciudad vecina de la Villa del Cine. Segtn da fe el antiguo gobernador de la
zona Don Juan de Pimentel en 1578, “a los indios Guarenas los nombraban asi porque
vivian en tierras (...) con mucha hierba, a la cual llamaban en general Gurena”

(Guarenasonline, 2003, 9 2). Pimentel afirmaba que la palabra Guarenas es de origen
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Cumanagoto (etnia indigena que habita en los municipios del norte de Anzoategui) y se

deriva de Huerena, que equivale a prado de hierbazales.

Tres edificios se erigen sobre el horizonte guarenero: uno alberga la organizacion
administrativa de la Villa y varios espacios de produccion, entre ellos el del vestuario;
otro sirve temporalmente de deposito y taller para la construccion de la escenografia de
Miranda del director Luis Alberto Lamata (miembro suplente del Consejo Directivo de
la Villa, segun sale publicado en la Gaceta Oficial N° 38.448 del 31 de mayo de 2006), y
el tltimo es entonces un estudio de filmacion y grabacion a la espera de la llegada de sus

tres hermanos: otras tres estructuras que también seran estudios.

La Fundacién Villa del Cine, tal y como se ve desde la autopista que conduce hacia
Guarenas, fue inaugurada el 3 de junio de 2006, y aunque la obra de infraestructura no
estaba culminada en su totalidad para la fecha, se iniciaron, no obstante, las actividades
que tienen que ver con el estimulo a la produccion nacional, actividades que en un
principio estuvieron dirigidas a fomentar y desarrollar los proyectos televisivos, en un
primer momento, y luego documentales y cortometrajes hasta que, en enero de 2007, la
Villa comenz6 a desarrollar proyectos de largo metrajes. Y si bien la obra de
infraestructura se inauguré a principios de junio de 2006, no fue sino hasta el 27 de
octubre que adquiere autonomia absoluta, pues hasta esa fecha seguia dependiendo

administrativamente del Ministerio de Cultura.

El proyecto como tal es aun mas viejo: la idea se venia gestando —al mejor estilo

independentista— desde los ultimos afios de vida de la direccion de cine del CONAC
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(antes de que la actividad cinematografica pasara a manos de la Plataforma del Cine y el
Audiovisual del Ministerio de Cultura), la cual presidia la propia Lorena Almarza, ahora
directora de la nueva institucion —y miembro suplente del Comité Ejecutivo del
CNAC—. Cuando entra al escenario cultural del pais el ministro Sesto, se le encargo a
dicha direccion hacer un balance de las politicas publicas en materia cinematografica, y
dos particularidades que trajo a colacion el equipo de estudio fue, por una parte, la
reducida cifra de inversion estatal para el area y, en segundo lugar, la tendencia de la

misma a concentrarse en el Distrito Federal.

La solucion para ese entonces parecia sencilla: paulatinamente ir aumentando los
fondos para el financiamiento, y disefiar estrategias para repartir esos fondos
equitativamente entre los Estados del pais, de manera que cada uno de ellos recibiera un
porcentaje relacionado con la proporcion de proyectos que alli existieren. “Empezar a
descaraqueiiizar, era de lo que habldbamos en aquel momento” (Comunicacion personal,

marzo 28, 2007), recuerda Almarza.

Las iniciativas se orientaron, en su gran mayoria, hacia el sector de divulgacion,
pues se consider6d que la produccion podia seguir llevandose a cabo a través del CNAC.
Esta divulgacion estaria a cargo de la Cinemateca Nacional, que finalmente es la

encargada de preservar y difundir la memoria historica en términos filmicos del pais.

A raiz de esta primera experiencia de redisefio de la situacion cinematografica

nacional, se planted la necesidad de articular todas las instituciones relacionadas con la
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materia en un sistema que permitiera proteger el tema del séptimo arte desde el sector

publico.

Pero con varios planes ya en marcha, la direccion de cine del CONAC considerd
que era importante, y aprovechando el incremento de recursos para el cine provenientes
del Ejecutivo Nacional, planificar y ejecutar lineas de produccion que pudieran agrupar a
muchos mas proyectos, ademds de aquellos de corte independiente promovidos por el

CNAC.

De esta manera, a finales del mes de noviembre de 2004, el ministro Sesto y la
direccién de cine le pidieron a la sociedad civil cinematografica que conformaran
pequenas productoras o cooperativas. De esa iniciativa surge, entre muchas otras, la
cooperativa de cineastas Estrella Films, y el Circulo de Tiza presidida por Alberto
Monteagudo, de la cual Zambrano es miembro activo (para ese afio la cooperativa contd
con una inversion del Ministerio de la Cultura de 1.023.343.600 bolivares) (Asamblea
Nacional, s.f.). Esta misma cooperativa fue la que produjo y puso en marcha el proyecto
de la telenovela Amores de Barrio Adentro, dirigida por Chalbaud y escrita por Rodolfo

Santana y transmitida por VTV.

Luego de diez meses de inaugurada sus instalaciones, muchos siguen sin entender
el propdsito de una institucion como la Villa del Cine, inmersa en el seno de la nueva
Plataforma del Cine y el Audiovisual del Ministerio del Poder Popular para la Cultura.
Muchos se preguntan, en ultima instancia, ;qué es realmente la Fundacion Villa del

Cine? La misma institucion ofrece una respuesta:
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“La Villa del Cine es una entidad especializada en produccion cinematografica y
audiovisual, constituida con rango de Fundacion de Estado y adscrita al Ministerio de la
Cultura segiin lo dispuesto en la Gaceta Oficial de la Republica Bolivariana de

Venezuela N°38.433 del 10 de mayo de 2006 (Villa del Cine, s.f., § 1).
Tiene como objetivos principales:

e Impulsar la produccion directa desde el estado venezolano en cine y medios
audiovisuales.

e Apoyar a los organismos publicos y privados, asi como a los productores
independientes en la produccion de cine.

o Fomentar a través de sus producciones audiovisuales la identidad, la
pluriculturalidad del pueblo venezolano y los valores de libertad, solidaridad,

. .. 8
justiciay paz-.
Y como atribuciones:

o FEjecutar los lineamientos dictados por el Ministerio del Poder Popular para la
Cultura en materia de Cine y Medios Audiovisuales, que le sean de su competencia’.
e Producir obras cinematograficas y audiovisuales nacionales: largometrajes,
cortometrajes, documentales, unitarios para television, animacion y programas de

variedades, entre otros.

8 Cursivas de la redaccion.
? Cursivas de la redaccion.
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e [Establecer alianzas con productores nacionales del sector publico o privado, en
condiciones de igualdad, para el desarrollo de obras cinematograficas y
audiovisuales.

o [Establecer alianzas con productores internacionales del sector publico o privado, en
condiciones de igualdad, para el desarrollo de obras cinematograficas y
audiovisuales, a los fines de incentivar la integracion.

e Desarrollar la infraestructura fisica requerida para la actividad cinematografica y
audiovisual, asi como, el equipamiento tecnologico y la dotacion necesaria para
avanzar de manera autébnoma en la actividad de produccion.

e [Establecer un sistema de produccion audiovisual eficiente, racional, que de respuesta
a todas aquellas fases propias de la realizacion. Pre-produccion, Produccion, Post-
Produccion.

e Asesorar a personas naturales o juridicas, en el desarrollo de actividades relacionas
con la produccion cinematografica y audiovisual.

e Coordinar sus actividades con los entes publicos que forman parte de la Plataforma
del Cine y el Audiovisual, asi como los entes publicos del sector cultura y del
Ejecutivo Nacional.

e Ejercer las demads atribuciones que le asigne el Ministro de la Cultura.

En resumen, la Fundacion Villa del Cine es una productora oficial, encargada del
desarrollo de proyectos que forman parte de la plataforma de produccion y
posproduccion que se dirige a través del Ministerio del Poder Popular para la Cultura.

“La Villa del Cine nace como la primera productora del Estado venezolano, dedicada a



158

la creacion de obras que destaquen los valores culturales y los derechos humanos
contemplados en la constitucion nacional” (Fundacioén Distribuidora Nacional del Cine

Amazonia Films, s.f., § 5).

En el acto inaugural de las instalaciones de la Villa, el presidente Chavez opino
sobre el cine estadounidense y se refirid a ¢l como una “dictadura cultural” (Linares,
2006, 9 2). Apunt6 que la Villa del Cine se erige como un instrumento para defender,
fomentar e impulsar los valores y la cultura del pais en contraposicion con lo que hace
Hollywood: “(...) lanza el mensaje que pretende sustentar el american way of life y el

imperialismo” (Linares, 2006, 9 2).

Ademas, la Villa tiene proyectado iniciar varios procesos licitatorios que le
permitiran equipar a totalidad sus instalaciones con equipos relacionados con la actstica
de los estudios y la posproduccion de los proyectos filmicos, por lo que a partir de ese
momento brindara la oportunidad de alquilar esos equipos a los productores interesados

y ofrecer un servicio audiovisual mas completo para el cineasta venezolano.

Para el disefio de la infraestructura que se encuentra en Guarenas, capital del
Municipio Plaza del Estado Miranda, el equipo de la Villa del Cine consultd con otros
proyectos parecidos para tratar de entender su funcionamiento, la perspectiva de su
infraestructura, los servicios que ofrecen, etcétera. Entre las productoras estatales que el
equipo de la Villa consult6 para la puesta en marcha del proyecto criollo aparecen los

estudios mejicanos, iranies (Irdn produce mas de 200 largo metrajes al afio), chinos,
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rusos, cubanos (el Instituto Cubano del Arte y la Industria Cinematografica, ICAI) y los

estudios argentinos (el Instituto Nacional de Cine y Artes Audiovisuales, INCAA).

Seglin la Oficina Nacional de Presupuesto (Onapre), para 2006 la Villa cont6é con
un presupuesto total de 18.140 millones de bolivares para: la ejecucion de proyectos de
produccion y posproduccion de largo metrajes, corto metrajes y series para television
(Bs.11.990.000.000), la instalacion de infraestructura tecnoldgica para la produccion
nacional (Bs. 5.000.000.000) y para muestras nacionales e internacionales de
producciones de la Villa del Cine y producciones alternativas (Bs. 1.150.000.000)

(Oficina Nacional de Presupuesto, s.f.).

Dentro del monto total por concepto de gastos corrientes, La Villa del Cine
invirti6 en 2006 mas de 7 millardos de bolivares en gastos de personal (Bs.
7.409.065.047 en total para las tres areas de actividad de la institucion: produccion,

infraestructura y muestras).

Ahora bien, las cifras de la Memoria y Cuenta del Ministerio del Poder Popular
para la Cultura no parecen coincidir con las de la Onapre, y tampoco entre ellas mismas.
Segun indica el documento de la Asamblea Nacional, la Villa recibi6 un total de 29.947
millones de bolivares por concepto de ingresos corrientes (recursos transferidos); sin
embrago, se sefala luego que se aprobd un presupuesto de 24 millardos de bolivares que
reune so6lo dos de las actividades descritas por la Onapre, a saber, la de produccion y la

de equipamiento y dotacion de infraestructura (Asamblea Nacional, s.f.).
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Mas adelante se sefiala que la Villa hizo una inversion en relacion con los gastos
corrientes de 6.976 millones de bolivares, de los cuales Bs. 3.905 estuvieron destinados
a gastos de personal. Pero luego concluye afirmando que por concepto de gastos de
personal se invirtid un monto de Bs. 4.247 millones. Y explica finalmente que los 18.
140 millones de bolivares (los mismos que sefiala la Onapre) estan compuestos por

bienes muebles e inmuebles propiedad de la Republica.

En 2007, y volviendo a las cifras de la Onapre, la Villa del Cine contard con un
presupuesto total de mas de 31 millardos de bolivares (Bs. 31.563.200.000) desglosados
de la siguiente manera: Bs. 28.400.000.000 en aportes, donaciones y transferencias de la
Republica para financiar sus proyectos (de produccion e infraestructura), un Recurso de
Capital de Bs. 2.323.200.000 y por concepto de ingresos propios Bs. 840.000.000. La
Villa cuenta con un contingente laboral de 228 personas, entre fijas y contratadas, cuyo
pago representa una inversion de mas de diez millardos de bolivares (Bs.

10.124.026.703) (Oficina Nacional de Presupuesto, s.f.)

Con esta cuenta, la Villa invertira en la mejora de la acustica de los estudios, las
salas de mezcla y posproduccion, la construccion de los demas estudios y aspira lograr la
produccion de 19 largo metrajes. Uno de estos proyectos es Miranda, dirigido por
Lamata (cuyo presupuesto supera los cuatro millardos de bolivares, financiados
completamente por la productora estatal) y otro es Zamora de César Bolivar. Ambos
contaran también con un seriado de varios capitulos para television. Lamata es el
director de trabajaos como Jerico (1990) y La primera vez (1997), producciones

financiadas sin apoyo financiero estatal.
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En una entrevista publicada en E! Nacional, el director de Desnudo con naranjas
(1995), producida también sin ayuda publica, sefiala lo siguiente:

Soy optimista sobre el futuro. Sin embargo, creo que el cine en
Venezuela deberia abrir otras puertas. El Estado esta dispuesto a producir
para apoyar a los creadores por medio del CNAC, que le da recursos a un
autor para que haga con su obra lo que artisticamente quiere hacer. Pero
un ejemplo de lo que nunca hemos podido articular correctamente es mi
caso: desde hace 13 afios no recibo fondos del CNAC y buena parte de mis
trabajos los he financiado con mis recursos o los del sector privado (...).
El cine hecho por el Estado no necesariamente tiene que ser malo. Cuando
no se confia en los creadores es cuando se hace una mala produccion. El
mejor cine cubano era hecho desde el Estado, pero era arriesgado,
irreverente. En Cinecittd se rodd lo mejor de Italia desde Visconti hasta

Fellini, lo que hay que ver es como la Villa se articula con los cineastas.
No tendria sentido de que fuera de otra manera (Linares, 2006, 9 5).

Fina Torres, directora de Mecdnicas celestes (1994), Mujeres en la cima (2000)
protagonizada por la actriz espafiola Penélope Cruz y de la aclamada pelicula Oriana
(1985), merecedora del premio Camara de Oro del Festival de Cannes; los premios
Catalina de Oro y Mejor Guidn en el Festival de Cartagena; el Premio Festival de
Lisboa; Mejor Pelicula, Mejor Direcciéon, Mejor Fotografia, Mejor Actriz y el Premio
Glauber Rocha en el Festival de Figueira, galardonada también con la Mencion de
Honor en el Festival de Mannheim, Alemania y por Gltimo con el premio Hugo de
Bronce en el Festival de Chicago, es una de las cineastas venezolanas que se ha aliado a
la Villa; estard rodando este afio Un té en la Habana, su ultimo proyecto: una
coproduccion entre Alter Producciones, la Villa del Cine como coproductor mayoritario,
el Fondo Iberoamericano de Ayuda Ibermedia y el Instituto Cubano del Arte e Industrias

Cinematograficos (Icaic).
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Entre los otros proyectos que proyecta rodar la Villa del Cine se encuentran
Libertador Morales de la cineasta Efterpi Charalambidis, Concibiendo revolucion de
Laura Vasquez, Petroleo nuestro de cada dia de Marc Villa y Desaparecidos de Stella
Jacobs, todos largo metrajes que desarrollan tematicas de solidaridad, justicia y

reivindicaciones sociales.

Como “productora nacional de peliculas” (Comunicacidon personal, marzo 28,
2007) —como la define Almarza— la Villa establece, desde sus propias atribuciones
inaugurales emitidas desde el Ejecutivo, la potestad de decidir sobre cudles proyectos
producir de acuerdo a lineas tematicas estratégicas, que su directora agrupa en categorias
como: la historica, la que versa sobre la identidad venezolana y la pluriculturalidad de la
sociedad, los valores como la justicia y la democracia y en general la exaltacion de todos
los valores contenidos en la Constitucion Nacional de la Republica Bolivariana de

Venezuela.

“Si a la Villa viniese un proyecto que estd a favor del racismo, seria un proyecto
que no es de nuestro interés. Si viniese un proyecto que hace critica sobre el racismo y
habla de la diversidad cultural, si es un proyecto que nos interesa porque es un tema
fundamental, no sélo para Venezuela sino en general para el mundo” (Comunicacion

personal, marzo 28, 2007), asegura Almarza.

Para llevar a cabo los planes de rodaje de estas 19 peliculas, en el 2007 la Villa del
Cine prevé realizar tres concursos de los cuales dos son para guiones de largometrajes de

ficcion. Uno de ellos serd de temas que destaquen la cultura de paz y los derechos de
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nifos, nifas y adolescentes, el otro versara sobre movimientos sociales y luchas
reivindicativas en Venezuela. El tercer concurso también sera para el desarrollo de

guiones pero el tema sera libre.

Con los guionistas que se escogen via concurso o a los que se contrata por via del
encargo, la Villa del Cine hace contrataciones de cesion de los derechos patrimoniales,
conservando el autor los derechos morales que le son inherentes. La Villa ya cuenta con
un catdlogo de 513 producciones realizadas desde agosto del 2004 hasta diciembre del
2006 que incluye trabajos de corto metrajes, documentales y series televisivas. Una de
las criticas mas recurrentes que se le hace a la productora estatal es la carencia de un
equipo plural y democratico encargado de la escogencia de los proyectos que la Villa
financiard, es decir, aquellos proyectos que se desarrollan por concurso en

contraposicion a aquellos que son por encargo.

Diego Risquez, por ejemplo, asegura que si la Villa tuviera un sistema de concurso
como el del CNAC, como tradicionalmente se ha hecho cine en Venezuela, entonces la
idea de una institucion como esa seria muy provechosa para la industria nacional. Pero
que todavia “(...) no hay sefiales de exclusion autoral” (Comunicacidon personal, abril,

26, 2007).

Segun se sefala en la pagina web de la Villa del Cine, la gerente de la Unidad de
Proyectos y Servicios de la Villa es Laura Romero. Ella es la encargada de coordinar las
convocatorias de guiones y la recepcion de los proyectos que, junto a un equipo de

asesores externos especialistas en guion, direccion y produccion, presentan a la junta
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directiva los proyectos que pudieran ser elegidos. Este Consejo Directivo que finalmente
hace la seleccion estd conformado por Almarza —también miembro principal del
Consejo Directivo de la FCN—, Marco Mundarain —quien también es el director
ejecutivo de la Villa—, el presidente de la FCN, Javier Sarabia, Jos¢ Antonio Varela y
Alejandro Medina quien es también el gerente de produccion de la institucion. Todos
ellos son los miembros principales de este Consejo. Los miembros suplentes, por su

parte, son: Monica Lugo'’, el ya nombrado Lamata y Antonio Nifiez.

En términos generales, el gremio de cineastas no considera que la Villa del Cine
sea algo inaudito para la actividad cinematografica nacional en lo que se refiere a
censura o amenaza a la produccion independiente. Angel Ricardo Gémez, periodista del
diario El Universal para la fuente cultural —quien ha seguido de cerca todos los
cambios que se han suscitado en el seno de la industria del séptimo arte nacional—
asegura que el Estado tiene pleno derecho a ejecutar un proyecto como la Villa, pero
siempre y cuando mantenga abiertas las puertas del cine de autor, pues esa seria la Ginica
manera de garantizar que el Estado conserve su funcion orientadora y no reguladora de
lo que el espectador tenga que ver en las salas de cine (Comunicacidon personal, febrero
6, 2007), como lo cree Rosa Clemente, coguionista del ultimo largo metraje de Elia

Schneider Desautorizados.

Y es aqui donde entra en escena el otro lado de la moneda. Aunque no se le
considera a la productora estatal como una verdadera amenaza a la produccion de autor y

al cine independiente, si existe la certeza casi generalizada, de que a los cineastas se les

' Los cargos puiblicos de este personaje estan detallados en la proxima escena.
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ha encomendado la mision de mantenerse vigilantes las 24 horas del dia frente al nuevo
panorama cinematografico. En este sentido también existen opiniones tan diversas como
diversos son los temas que se representan en el cine mundial. De este lado del rio
también existen visiones que oscilan desde las mas ecuanimes hasta las mas extremistas,
tal y como ocurre desde el angulo de la posicion mas alentadora frente al presencia de la

nueva plataforma del Cine y el Audiovisual.

Por ejemplo, Clemente cree que la Villa del Cine “(...) no es un ente publico y
democréatico en el que entra todo el mundo, ellos son una casa productora que quiere un
producto especifico y esté solicitandoselo a las personas que estan en el mercado que se
lo puedan dar. Eso no es un apoyo al arte (...)” (Comunicacién personal, febrero 5,

2007).

Lossada, por el contrario, asegura que “nadie pudiera decir en Venezuela, en este
momento, que se le ha negado la oportunidad o se le han cerrado las puertas en el CNAC
o la Villa del Cine. Todos tienen la oportunidad de participar y optar a las distintas
oportunidades que hay” (Comunicacion personal, mayo 10, 2007). Igual opinion
mantiene Luis Girdn, ex-presidente del CNAC: “Aqui hay oportunidades para todos”

(Gémez, 2007c, p. 3-12).

Pero Malavé tiene otra historia, una historia propia. En su oficina en la
urbanizacion la California Sur de la ciudad capital, mientras organiza los ultimos
preparativos para el comienzo del rodaje de su primera pelicula, cuenta su experiencia

personal con la Villa del Cine y asegura que la institucion es una amenaza; esta seguro
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de que lo que terminard haciendo es un pufiado de peliculas panfletarias, y hace énfasis
en que hay que ser concientes y combatir, no permitir que la Villa “(...) se convierta en
una maquinaria, en un elefante blanco ademas, que produzca 50 peliculas al afio y todas

de un mismo corte. Eso no puede pasar” (Comunicacion personal, abril 18, 2007).

Como idea, la Villa del Cine es una gran idea, jpor supuesto! Un
sitio donde tu puedas ir, que produzca, que tenga estudios, que tenga
efectos especiales, que tenga sonido, que tenga todo lo que tu necesitas
para producir tu pelicula, eso es una idea fabulosa, genial. Pero todos
deberiamos tener derecho a acceder a eso. Yo sé, en este momento (...),
que no podria acceder a la Villa del Cine. Porque como todo es un juego
politico, y uno tiene enemigos politicos (...) me van a tapar el proyecto,
porque ya me ha pasado. (...) A mi una vez me llamaron de la Villa del
Cine para que yo hiciera un documental y, montandome en el carro para ir
alla, me llama la misma persona y me dice ‘no vengas’, porque no te
vamos a dar el documental porque un personaje que estaba en la Villa del
Cine no queria que yo trabajara ahi. Sencillamente por eso. Cuando supo
que Carlos Malvé venia para hacer un documental dijo ‘no traigan a este
tipo para acd’. (...) Porque yo tengo maneras diferentes de pensar,
politicamente hablando, de ciertas personas que trabajan en la Villa del
Cine, y eso es exclusion (Comunicacion personal, abril 18, 2007).

Y mientras Malavé cerraba las puertas de su carro, los principales diarios del pais
publicaban una noticia no menos que controversial: el estadounidense Danny Glover, el
mismo que acompafiaba a Mel Gibson en la trilogia de Arma Mortal, recibira 38
millardos de bolivares (casi 18 millones de dolares) de la Villa del Cine para dirigir su
primera pelicula. El film Toussaint, una coproduccion entre la institucién venezolana y
la productora que dirige el mismo Glover, Toussaint Films (entre otros soproductores),
girara en torno a la vida del lider revolucionario haitiano Francois Dominique Toussaint-

Louverture. El Estado venezolano tendra una participacion del 60%.
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El viernes 18 de mayo se efectuo6 en el Teatro Teresa Carreno el acto inaugural de
las jornadas internacionales sobre "El derecho a informar y estar informado. Un debate
sobre la propiedad de los medios de comunicacion", promovidas por el canal de
television Telesur. La ocasion sirvio, ademds, para presentarle al pais el proximo
director de la Villa del Cine, quien presente en el evento, estuvo acompaiado por el
ministro Sesto, entre otras personalidades oficiales. La aprobacién de la cuantiosa suma

de dinero corrid por cuenta de la Comision de Finanzas de la Asamblea Nacional.

Solveig Hoogesteijn, directora de, entre otras producciones, Manoa (1980), Macu
(1987) y Santera (1996) se preguntd, en una nota del diario E/ Universal, “{(...) cual
serd la retribucion de Hollywood al pais? (Gémez, 2007h, p. 3-9) Ivan Zambrano dijo
estar preocupado porque en los dos tltimos afios el CNAC ha recibido del Estado solo
16 millardos de bolivares, por lo que la suma que recibira Glover duplica el presupuesto
del Centro (Gomez, 2007h). Jonathan Jakubowicz, director de Secuestro Express (2005)
dijo estar profundamente dolido mientras que Novoa dijo que “con 18 millones de
doélares se podrian financiar cinco afos de cine local. La pelicula ni siquiera es sobre

Venezuela” (Gémez, 2007h, p. 3-9).

Almarza respondié a las criticas diciendo: “Nosotros tenemos el mandato de
apoyar las peliculas que aborden la recuperacion de la identidad nacional y Ila
integracion. Rodando aqui el proyecto costard un tercio de lo que costaria hacerlo en

Hollywood” (Gémez, 2007h, p. 3-9).
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Pefia de nuevo alzé su voz de protesta recordando que una pelicula es considerada
venezolana, segun lo sefala el articulo 42 de la Ley de la Cinematografia Nacional,
siempre y cuando su director sea venezolano o extranjero con visa de residente en el
pais, que el guion sea de autoria venezolana, que la pelicula sea en espafiol y que por lo
menos la mitad de los actores sean venezolanos, al igual que el equipo técnico
involucrado en el proyecto (Comunicacion personal, correo-e, mayo 24, 2007). Ni

Glover ni su largo metraje cumplen con alguna de estas normativas legales.

Luego, volviendo al tema de la presencia de la Villa en el &mbito cinematografica
nacional, existen opiniones de cineastas, en ella incluida la de Henry Péez, que senalan
que el problema de la produccion nacional no radica en la existencia o no de una
institucion como la Villa, sino en la ineficiencia por parte de los encargados de las
distintas fases del proceso productivo del manejo de los recursos y las posibilidades de
los cineastas. “Lo que atenta contra el cine independiente es la ineficiencia de los
funcionarios publicos encargados del cine” (Comunicacion personal, abril 3, 2007),

asegura.

El propio Sesto aclar6 en la plenaria de apertura del Foro sobre Politicas Publicas
en el Cine 2007 que la Villa se ha fijado la meta de “(...) adquirir la capacidad para dar
soporte a todo el movimiento de cineastas del pais. Pero también tiene que poder hacer
el cine que no se ha hecho” (Comunicacion personal, marzo 8, 2007). Recordd que el
cine que se quiere hacer en la Villa es aquel que retrate la nocidon de civismo y abra un
dialogo verdadero con la historia. Hizo también una aclaratoria fundamental: “La Villa

del Cine es una Fundacion del Estado y la va a manejar el Estado (...), con un espiritu de
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inclusion, (...) pero nosotros no podemos darle la Villa a los gremios (...) porque ellos

responden a intereses sectoriales (...)”(Comunicacion personal, marzo 8, 2007).

En esto concuerda Geyka Urdaneta, directora y productora de Gess Producciones y
ganadora de la convocatoria de 2006 del CNAC a ¢peras primas por su proyecto
Cuidado con lo que suerias. Urdaneta dice que aunque hay que estar muy alertas ante la
tendencia de que todas las producciones resulten sesgadas:

El sistema estaba hecho de una manera para que siempre las

mismas personas pudieran acceder a ¢l [al presupuesto]'’. (...).Yo creo

que ahora vienen tiempos extraordinarios para el cine venezolano (...). Y

tiempos de oportunidad también para la gente que quiera entrar. Que

chévere que la gente que esta saliendo ahorita de la universidad pueda ya

hacer su pelicula (...). A mi me costd6 muchisimo hacer mi primer corto y

eso que traté y traté y traté y al final gracias a Dios cai en una cooperativa

que se llamaba Siete por Uno y lo pude hacer con ellos (...)
(Comunicacion personal, abril 17, 2007).

De nuevo entra en la escena el tema de la discrepancia generacional. Mientras que
cineastas como Malavé, Urdaneta y Lamata, que incluso rondan los 40 afios de edad,
piensan y aseguran que si existen las “roscas” en el cine venezolano, directores de mas
trayectoria como Schneider dicen que estas roscas “(...) son falsas, eso es totalmente
mentira” (Comunicacioén personal, abril 25, 2007). La directora aclara que el arte “no
tiene generaciones” (Comunicacion personal, abril 25, 2007), que no se puede hablar de
relevos cuando incluso su largo metraje Huelepega (1999) fue una Opera prima.

Schneider explica que lo que ocurre es que el 60% del presupuesto de Fonprocine que en

"'Nota de la redaccion.
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teoria se dedica exclusivamente a la produccion no se cumple. Cuenta que ni ella ni

Novoa conocen a quienes aprueban sus proyectos:

(...) (Por qué los responsables del CNAC votan por Jos¢é Ramon y
por su proyecto [Un lugar lejano]'*? Hay que preguntarselos, porque no
se conocen, nunca se han dado la mano. Entonces cuando ves que
proyectos como Huelepega estuvieron a punto de no ser aprobados,
dentro de tres comisiones, no es porque tenemos una rosca, (...), no es asi.
(...) La realidad es que para Punto y raya yo tuve que pelear bastante (...)
(Comunicacion personal, abril 25, 2007).

El presidente del Circuito Gran Cine, Bernardo Rotundo, se muestra un tanto mas

esperanzado:

Es legitimo que el Estado venezolano y el Gobierno que lo dirige
pueda desarrollar una politica audiovisual que pueda hacer producciones
que defiendan la politica del actual Gobierno, sabemos que van a ser
peliculas cuyos contenidos van a estar pautados y definidos con bastante
claridad, y eso yo no lo cuestiono (...). Y sabemos que van a ser encargos
para pautas determinadas. Ojala los autores que hagan esos pautas o
encargos sean lo suficientemente creativos para hacer algo realmente
genial. Ojala se repitiese El Acorazado Potemkin [1925]" que hizo
Eisestein, que fue un encargo de Lenin, y resultd ser una de las grandes
obras del cine mundial (Comunicacion personal, abril 25, 2007).

En una carta que Sesto le hace llagar a Franco de Pefia via correo electronico el 4
de febrero de 2007, como respuesta a un previa que el mismo cineasta le habia enviado a

Sesto también electronicamente y el mismo dia, el Ministro le aclara a todo el gremio y a

12 Nota de la redaccion.
13 Nota de la redaccion.
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la sociedad venezolana entera las dudas que pudiesen existir en torno a la productora

estatal:

Usted pretende que la Villa se "democratice". Permitame decirle
que la Villa es justamente un instrumento para democratizar y masificar la
cultura cinematografica en Venezuela, entre otras cosas mediante una
produccion propia que ofrezca lo que la iniciativa privada y el mercado no
ofrecen.

Usted insiste en preguntar como se hace la seleccion. Repito: ese
es un asunto para los financiamientos del CNAC. La Villa produce (digalo
bien, porque esto es importante) lo que a ella, es decir, a sus autoridades,
a sus gerentes, a su junta directiva, les parece que es adecuado en este
momento'*. Entiéndalo: es una productora del Estado que, entre otras
cosas, tiene la dificil tarea de echar a andar en medio de muchas
dificultades. Tiene que completar su estructura fisica, técnica y
organizativa. Tiene que aprender a producir con cantidad y calidad. No es
facil. No hay experiencia en nuestro pais. Pero ademas le reitero que, por
si fuera poco y por encima de todo ello, tiene la obligacion ética de
construir una opcion que deje atras los intereses (a veces legitimos, a
veces menos, pero intereses en todo caso) de tipo privado. Quiere la Villa
coincidir con el esfuerzo y la creatividad de nuestros realizadores y
sumarlos al esfuerzo, pero no acepta subordinaciones de ningn genero ni
a personalidades como usted dice ser, ni a grupos si los hubiera, ni a
gremios como la ANAC. Atendera consejos, si lo cree conveniente, pero
hace su tarea como entiende que debe hacerla. Usted tiene derecho a no
estar de acuerdo, pero no puede exigir que la Villa contradiga su
naturaleza en esta etapa de arranque (Comunicacion personal, correo-e,
febrero 4, 2007).

El coordinador nacional de la Plataforma del Cine y el Audiovisual, Lossada, esta
contento con el nuevo proyecto de la Fundacion Villa del Cine:
Desde afuera, en muchos paises de América latina, lo que yo he

recogido de los cineastas y de las instituciones de cine de paises hermanos
como Uruguay, Argentina, Brasil, Colombia, Chile, Perti, Ecuador, Cuba,

4 Cursivas de la redaccion.



Nicaragua, Republica Dominicana, son elogios. A ellos les parece que lo
que estd ocurriendo en Venezuela es una cosa extraordinaria, que ya
quisieran ellos tener esta infraestructura, esta posibilidad de desarrollar
trabajos complementarios, sistémicos, entre las instituciones publicas y las
agrupaciones privadas. Lo ven con muy buenos ojos. Yo creo que los
cineastas venezolanos también lo ven con buenos 0jos, son una minoria
muy pequeiiita los que han legitimamente criticado. Yo creo que lo han
hecho desde el prejuicio (Comunicacion personal, mayo 10, 2007).
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No digo que no se hayan exhibido las peliculas, sino que la exhibicion suele ser
marginal porque en el fondo nunca ha sido asumida como una ocupacion central del
cineasta, existe un cineasta mds preocupado en ratificar su condicion de director
filmando y exhibiendo en cualquier circunstancia, que interesado en captar la cabeza y

el corazon de su publico, donde quiera que éste se encuentre

Fernando Venturini

El 31 de mayo de 2006 Venezuela se retird de la Comunidad Andina de Naciones,
el Ministerio de Relaciones Exteriores rechaz6 las denuncias e insinuaciones de
injerencias en los asuntos internos de Perd, periodistas internacionales visitaron el
Nucleo de Desarrollo Endogeno Fabricio Ojeda y las intenciones de protesta de un
“pequefio grupo de [estudiantes de]'’ oposicion” (Vive TV, 2005, § 1) se vieron
mermadas por la propuesta conciliadora de los miembros de la Federacion de Centros
Universitarios de la Universidad Central de Venezuela, quienes planteaban hacer un

debate de ideas para discutir las diferencias de ambos sectores.

Ese dia también se hizo publica la Resolucion N° 065 de la Gaceta Oficial N° 38.
448, documento en el cual el ministro Sesto designa a Juan Carlos Lossada como el
presidente de la Fundacion Distribuidora Nacional del Cine Amazonia Films —quien
fuera miembro principal del Comité Ejecutivo del CNAC y luego elegido Presidente de

la misma institucion el 23 de mayo del afio en curso, sucediendo en el cargo a Luis

13 Nota de la redaccion.
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Giron—. Lossada es también el coordinador nacional de la Plataforma del Cine y el

Audiovisual y miembro principal del Consejo Directivo de la FCN.

En la Resolucion también se asignan como miembros principales del Consejo
Directivo de la nueva distribuidora estatal Amazonia Films a Jeanette Garcia —también
vicepresidenta del CNAC, directora ejecutiva de la Distribuidora y miembro principal
del Comité Ejecutivo del CNAC—, Pedro Salazar —también gerente de fiscalizacion
del CNAC—, a Cira Simancas y a Monica Lugo —también directora general de la FCN
y miembro principal de su Consejo Directivo, miembro suplente del también Consejo
Directivo de la Villa del Cine y miembro suplente del Comité Ejecutivo del CNAC—; y
como miembros suplentes a: Jos¢ Antonio Naranjo, Carmen Luisa Cisneros —también
miembro suplente del Consejo Directivo de la FCN—, Tarik Souki y Javier Sarabia —el
presidente de la FCN y también miembro principal del Consejo Directivo de la

Fundacion Villa del Cine—.

Cuando se habla sobre el recurso humano invertido en las instituciones de la
industria cinematografica venezolana y la repetida tendencia a observar en varios cargos
a los mismos personajes, Bellame, por ejemplo, supone que esa realidad se debe a que
esos funcionarios “(...) deben reunir demasiadas condiciones, y yo creo que la principal
condicioén es la lealtad; y a lo mejor las pruebas de lealtad no son tan faciles de dar, por
lo que quien me ha dado una prueba de lealtad lo multiplico lo méas que pueda para
cubrirme (...). Es una sospecha, no lo puedo aseverar. Pasa en el Gabinete (...) porque

no hay muchos en los que pueda confiar” (Comunicacion personal, mayo 9, 2007).
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Carlos Bolivar particip6 en el Foro de Politicas Publicas en el Cine 2007 en
representacion de las cooperativas de los trabajadores del cine y expuso su posicion con
respecto a la incorporacién de personas capacitadas en la materia dentro de los cargos
administrativos, y ejecutivos incluso, de las instituciones que ahora rigen la actividad en
el sector.

Los trabajadores cinematograficos jamdas en la vida han participado

de ninguna consideracidon con respecto ni a leyes, ni a organizaciones ni a

nada. Es la primera vez que a los trabajadores cinematograficos se nos

invita a estas cosas. Nosotros exigimos (...) que queremos participar en

todas las instancias del cine (...). Hay que darles cabida a las instancias de

direccion a més personas (...). No es que nosotros queremos sacar a nadie

de ninguna parte, queremos aumentar la participacion. (...). Lo que

estamos exigiendo aqui es que se aumente la participacion, no solamente

en los asuntos de los créditos y en las comisiones, también en las

instancias ejecutivas y administrativas. Creo que nos lo merecemos; estan

desperdiciando un ciimulo de conocimientos y de experiencia que nadie

mas tiene aqui sino los trabajadores cinematograficos (Comunicacion
personal, marzo 8, 2007).

La Distribuidora, aunque naci6 el 10 de mayo de 2006 segiin lo dispuesto en la
Gaceta Oficial N° 38.433 y luego sus miembros fueron designados el 31 de ese mes, no
contd con un presupuesto sino hasta octubre del mismo afio. Este presupuesto, siguiendo
la Memoria y Cuenta del Ministerio del Poder Popular para la Cultura estuvo compuesto
por un monto de Bs. 318.507.830 provenientes de traspasos de la Republica, un recurso
adicional de Bs. 348.737.140 originarios de un convenio realizado entre Amazonia
Films y el CNAC y un monto de Bs. 1.934.540 mas por concepto de venta de servicios.

En total conté con mas de 669 millones de bolivares (Bs. 669.179.510). Entre sus gastos
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corrientes (Bs. 308 millones), se destinaron 194 millones de bolivares al pago del

personal (Asamblea Nacional, s.f.).

Sin embargo, segin la Onapre, Amazonia Films contd6 para 2006 con un
presupuesto de Bs. 2.060.000.000 (Bs. 1.160.000.000 de recursos propios y 900 millones

de bolivares por transferencias de la Republica) (Oficina Nacional de Presupuesto, s.f.).

En el 2007, Amazonia Films tiene previsto recibir, segin la Onapre, por concepto
de aportes, donaciones y transferencias de la Republica para financiar sus proyectos,
mas de seis millardos de bolivares (Bs. 6.200.000.000), otro monto de veinte millones de
bolivares mas por concepto de Recurso de Capital y Bs. 102 millones por ingresos
propios (Oficina Nacional de Presupuesto, s.f.). En total la Distribuidora aspira recibir
6.300 millones de bolivares, con los cuales planea adquirir 30 nuevos titulos y “(...)
celebrara el III Festival Internacional de Documentales, el II Festival Latinoamericano
de Cortometrajes y el Festival de Cine del Sur, (...) para promover la cultura
cinematografica, abonando el camino para la distribucion mas amplia de obras de
relevante interés artistico y cultural, que ayuden a la diversificacion de la oferta
audiovisual en cine, television y video casero” (Fundacion Distribuidora Nacional del

Cine Amazonia Films, s.f., q 7).

Aunque segun se indica en la pagina oficial de la institucion Amazonia agrupa a
solo 20 personas, de acuerdo a la Onapre la Distribuidora estipula invertir mas de dos
millardos de bolivares (Bs. 2.633.339.787) en el pago de 45 empleados, entre fijos y

contratados (Oficina Nacional de Presupuesto, s.f.).
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José Pisano, gerente general de la distribuidora 20th Century Fox en Venezuela, no
esta autorizado para dar declaraciones al respecto del funcionamiento interno de la
empresa, incluyendo, por ejemplo, el nimero de empleados que laboran en ella, sin
embargo, Rotundo asegura que el promedio de personas que laboran en las distintas

compaiiias distribuidoras del pais oscila entre cinco y diez.

La distribuidora Amazonia Films nace como un proyecto de integracion
latinoamericana dentro del 4rea de lo audiovisual. Esta idea de integracion entre diversos
paises del continente suramericano no es nueva. El propio articulo 153 de la
Constitucion Bolivariana de Venezuela dice que la Republica “(...) promoverd y
favorecera la integracion latinoamericana y caribefia, en aras de avanzar hacia la
creacion de una comunidad de naciones, defendiendo los intereses economicos, sociales,

culturales, politicos y ambientales de la region”.

Incluso, la idea es ain mas antigua porque en 1989, especificamente el 11 de
noviembre de ese afio, los gobiernos de Argentina, Cuba, Ecuador, Méjico, Nicaragua,
Panamd, Perti, Venezuela, Republica Dominicana y Brasil, firmaron en Caracas el
Acuerdo para la Creacion del Mercado Comiin Cinematografico Latinoamericano. Por
Venezuela firmé Imelda Cisneros, quien para ese entonces era la encargada del
Ministerio de Fomento. El articulo primero de ese documento plantea que:

El Mercado Comun Cinematografico Latinoamericano tendra por

objeto implantar un sistema multilateral de participacion de espacios de

exhibicion para las obras cinematograficas certificadas como nacionales

por los Estados signatarios del presente Acuerdo, con la finalidad de
ampliar las posibilidades de mercado de dichos paises y de proteger los
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vinculos de unidad cultural entre los pueblos de Iberoamérica y el Caribe
(“Acuerdo para”, s.f.).

Para llevar a cabo estas tareas, la Distribuidora ha estado trabajando desde sus
inicios para poder ofrecer a los espectadores del pais un cine alternativo caracterizado
por su valor y aporte artistico y cultural, pues la institucion cree en el derecho que tiene
la sociedad venezolana de “(...) escoger las imagenes y las historias que desea ver a
partir de un abanico de opciones mucho mas amplio y variado” (Fundacion

Distribuidora Nacional del Cine Amazonia Films, s.f., § 1).

Dentro del marco de la nuevas politicas de Estado que estd impulsando el
Gobierno Bolivariano de la nacién en materia cultural, y especificamente en materia
cinematografica se planted, con la creacion de la Distribuidora, la necesidad de
diversificar la oferta cinematografica y audiovisual, “(...) para introducir nuevas
variables en la dindmica de oferta y demanda en el consumo cultural audiovisual en las
ventanas de cine, television y video casero” (Fundacion Distribuidora Nacional del Cine

Amazonia Films, s.f., 9 2).

Asimismo, el equipo de Amazonia Films considera que mientras exista en el pais
una diversidad considerable de ofertas cinematograficas, en esa misma medida se estara
contribuyendo a la formacién de un conglomerado de espectadores criticos, tan
necesarios para el crecimiento y fortalecimiento de la cultura nacional:

Cada vez que una persona tiene la libertad de elegir las obras

audiovisuales que desea visionar, en un contexto donde los valores
tematicos, estéticos y técnicos vayan mas alld del mero entretenimiento,
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para disfrutar del significado artistico del cine, de su capacidad como
agente socializador y de formacion de opiniébn, se avanza
considerablemente en la formacion de espectadores con un criterio mas
elevado y sélido. Y ciertamente, necesitamos espectadores criticos que
estimulen el desarrollo de nuestro cine (Fundacion Distribuidora Nacional
del Cine Amazonia Films, s.f,, 9 5).

Y por ende, Amazonia Films no podria aspirar a otra cosa sino “ser un distribuidor
de obras audiovisuales de alto interés artistico y cultural que fomente la diversidad y
calidad de la oferta filmica disponible en Venezuela y facilite su acceso y disfrute al
pueblo venezolano, asi como distribuir mundialmente las peliculas y materiales

audiovisuales nacionales” (Fundacion Distribuidora Nacional del Cine Amazonia Films,

s.f,q1).

Amazonia Films es entonces una distribuidora nacional que persigue distribuir
material filmico para cine y television, no sélo a nivel nacional sino también
internacional, haciendo especial énfasis en los paises latinoamericanos. Es una
fundacion estatal que apuesta por la diversidad cinematografica, cultural y en general de
todo lo audiovisual, trabajando con materiales de variadas procedencias y géneros que
estén siempre a la altura de los estandares de calidad y pluralidad que el cine (y en

general el audiovisual) artistico o no comercial exige.

Segun la gerente de comunicaciones y relaciones institucionales, Joaneska Grossl,
Amazonia Films actualmente esta trabajando por conformar un catidlogo tanto de largo
metrajes como de series para television. Entre los primeros ya cuentan con 28 titulos,

algunos son: Primavera, Verano, Otono, Invierno...y Primavera (2003), una pelicula
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surcoreana del director Ki-Duk Kim; Salvador Allende (2004), un largo metraje chileno
dirigido por Patricio Guzman que trata sobre “la vida y obra del presidente chileno
Salvador Allende, desde su infancia en Valparaiso hasta su suicidio tras el golpe militar
de Pinochet —con apoyo de la CIA-'° el 11 de septiembre de 1973” (Fundacion
Distribuidora Nacional del Cine Amazonia Films, s.f., § 1); Perros Callejeros (2004) del
director Marzieh Meshkini, una pelicula irani; El latido de mi corazon (2005), largo
metraje francés del director Jacques Audiard y Buscando a Fidel (2004) una pelicula
espafiola dirigida por Oliver Stone, ademas de una cantidad significativa de trabajos
franceses y argentinos. Y cuenta también con doce series para television, todas dirigidas

a nifos, nifas y adolescentes.

Es a partir del afio en curso que Amazonia Films comenzara a distribuir largo
metrajes venezolanos en todo el territorio nacional. Pero para comenzar con el proceso
de negociacidon con las productoras del pais, ya el afio pasado la institucion apoyo el
estreno de Amor en concreto (2003) de Pefia. También se comprende dentro de los
planes de Amazonia Films la distribucion de tres coproducciones venezolanas,
aproximadamente, ademas de todo aquel proyecto que quisiera distribuirse a través de
ella. Por otra parte, la Distribuidora se encuentra armando un catdlogo de peliculas
venezolanas para ventas internacionales; a saber, peliculas ya estrenadas en el pais que
pudieran comercializarse en el exterior. En ese catalogo ya tienen ocho titulos, entre los

cuales se encuentra Plan B (2006) de Alejandro Garcia Wiedemann.

16 Cursivas de la redaccion.
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Grossl afirma que una de las caracteristicas mas importantes de la Distribuidora es
que es la tnica en su estilo en toda Latinoamérica. Por esta razon, aspira posicionarse en
el mercado como una fundacion sin fines de lucro pero paralelamente con un catalogo de
materiales audiovisuales que se ofrece al publico a precios solidarios, diferenciandose

asi de las distribuidoras privadas.

En el caso de los largo metrajes, Amazonia Films apunta en primer lugar hacia los
Festivales tanto nacionales como internacionales para dar a conocer su mercancia.
Luego expande su gama de clientes hacia los exhibidores de peliculas de tipo
independiente y de autor, como lo son la Cinemateca Nacional y algunas de las salas
comerciales que forman parte del Circuito Gran Cine, por ejemplo. De esta manera se
conserva dentro del marco de las exhibiciones no comerciales, y se mantiene coherente
con sus objetivos estratégicos. “Amazonia no va a tener un Blockbuster” (Comunicacion
personal, abril 30, 2007), asegura Grossl, quien también cree que “estan pasando cosas

interesantes” (Comunicacion personal, abril 30, 2007) con el cine nacional:

El marco de negociacion que existia entre el cineasta y el exhibidor
no era el mejor para el primero, por lo del promedio de sala, que es el
promedio de personas que asisten a cada sala. Ese promedio lo tomaban en
cuenta en relacion con todas las peliculas que se estrenaban. Es decir, te
podian comparar tu pelicula con Happy Feet [2006]". (...) La pelicula
venezolana, para poder quedarse en cartelera, tenia que mantenerse dentro
de los mismos numeros que las otras salas. La ley de cine ahora establece
que la pelicula venezolana tiene derecho a dos semanas cine minimo, no la
puedes sacar de cartelera. Hay peliculas venezolanas que se quedaban una
semana, no hacian los espectadores que los exhibidores querian y se
sacaban, sin importar cuantos millones se habian invertido (...)
(Comunicacion personal, abril 30, 2007).

17 Nota de la redaccion.
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Lossada también intervino en el intercambio de correos electronicos que se llevo a
cabo durante los primeros meses de 2007 entre Sesto, Pefia y otros pocos que se
atrevieron a expresar su opinion al respecto del debate publico sobre las nuevas politicas
cinematograficas. En aquella oportunidad, el 2 de febrero, Lossada responde a las cartas
enviadas por Pefia el 23 y 25 de enero, y a la carta que el mismo 2 de febrero el cineasta

le envia a Sesto y demas directivos de las instituciones publicas del sector:

(...) Afortunadamente, Franco, hemos dejado atrds un estado de
cosas en el que muy pocos tenian acceso tanto a los bienes culturales
como al disfrute de ellos. Atrds quedd el tiempo en que supuestas
estructuras plurales, democraticas y representativas decidian con arreglo a
formulas amistosas y de otra indole, quiénes hacian cine y quiénes no, a
partir del financiamiento del estado.

Precisamente porque te conozco y me constan tus méritos es que
me satisface que una de tus peliculas de largo metraje mas reciente,
titulada ‘Amor en concreto’, la cual pudiste hacer sin ayuda del Estado, la
escogiéramos en la Distribuidora Nacional de Cine, Amazonia Films, para
ser apoyada en su distribucion cinematografica en Venezuela el afo
pasado, y en efecto colaboramos en su promocion previa y simultanea al
estreno en cartelera cinematografica. Un afio por cierto en el que 11
largometrajes venezolanos se vieron en cartelera comercial y 2
documentales largometrajes también fueron mostrados al publico, cifras
que seran mas que dobladas el presente afio.

(...) La Distribuidora Nacional de Cine Amazonia Films, decretada
por el Presidente de la Republica a principios del afio pasado, promueve y
defiende la diversificacion de procedencia y género de las obras
cinematograficas y audiovisuales extranjeras que se exhiben en
Venezuela, en procura de que la oferta filmica disponible en el pais sea
verdaderamente plural, variada y de alta calidad, y no solo proveniente de
un centro de produccion o de algun pais en particular, como lo es atin en la
actualidad en Venezuela y en casi todo el mundo entero, ante lo cual
renovamos el compromiso de abanderar con mucha mas fuerza y decision
la razén de ser que ha dado origen a esta Fundacion de Estado. Amazonia
tiene como mision promover la distribucion de las obras cinematograficas
y audiovisuales venezolanas en Venezuela y mas alla del territorio
nacional, con una vocacion especial en América Latina. La Fundacion se
halla en este momento en pleno proceso de instalaciéon de un control



184

maestro para la emision digital de contenidos audiovisuales a partir de una
plataforma tecnoldgica avanzada que ha despertado el interés de los paises
miembros del MERCOSUR Audiovisual. El desafio no finaliza en las
salas de cine, sino que se extiende a la distribucioén de peliculas para ser
transmitidas en television y distribuidas masivamente en formato de video
para el hogar, en una vision amplia de lo audiovisual, tomando en cuenta
el derecho que tiene el pueblo venezolano de apreciar y disfrutar obras
cinematograficas y audiovisuales diversas y de elevada calidad. Mas de
40 titulos adquiridos hasta ahora, provenientes de mas de 20 paises de 4
continentes -los cuales en pocas semanas serdn distribuidos masivamente
en DVD y en redes televisivas- nos permitirdn ir avanzando en este
complejo entramado (Comunicacion personal, correo-e, febrero 2, 2007).

Tomando estas declaraciones al pie de la letra resulta dificil, casi cuesta arriba no
estar de acuerdo con estos planeamientos; pero vuelve a la escena el tema de la
democratizacion. Una casualidad més contempordnea que histdrica es el hecho de que el
lema del Circuito Gran Cine es precisamente la “democratizacion de la pantalla”
(Comunicacion personal, abril 25, 2007), como lo asegura Rotundo. La frase gira en
torno a la idea de defender la libertad que cada quien tiene de ver lo que quiere ver
cuando va a las salas de cine, a sabiendas de que el séptimo arte estadounidense copa la

mayor cantidad de pantallas a nivel mundial.

Segun Rotundo, en Venezuela “es necesario crear un mercado para el cine de arte”
(Comunicacion personal, abril 25, 2007), e ir progresivamente fomentando el criterio del
espectador venezolano que segln €l no se puede lograr mientras existan intenciones de
politizar la difusion cinematografica nacional mas que buscar la amplia promocién de la

cultura del séptimo arte en Venezuela.
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Enamorarse de la realidad da buenos dividendos, no tiene uno por qué estar tratando de
evadirse, creando solamente historias de vampiros que nos son ajenas. Si bien todo el
mundo tiene libertad de hacer lo que quiera, voltear un poco hacia la realidad ha

llamado la atencion del cinéfilo

Ricardo Benet

El CNAC nacié como una institucion autonoma de cinematografia encargada de
promover “mas y mejor cine para los venezolanos” (Revista C de Cine, 1996, p.5). Sus
siglas resumen “el empefio de una organizacion que aspira a la eficiencia y a la creacion
de un sistema transparente para el disefio de politicas (...) y la decision del Estado
venezolano de contribuir a extender y profundizar la cultura cinematografica de sus
ciudadanos (...)” (Revista C de Cine, 1996, p.5). En 1997 se pronunciaba como un
organismo sin excepciones, que estaba comprometido con la totalidad de “(...) los
profesionales que hacen posible la maravilla de la imagen en movimiento” (C de Cine,

1996, p.5).

Cuando Azpurua figur6 como presidente de la ANAC entre 1997 y 1999, no
desaprovecho la oportunidad para encauzar la lucha del gremio hacia la preservacion del
CNAC como centro autonomo de cinematografia. En aquella oportunidad expreso en la
publicacion de la Asociacion, Raccord, que el CNAC debia figurar como el 6rgano
ejecutor de la Ley y como el rector principal de la politica cinematografica nacional,

conciente de que:
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En todo el mundo, y no debe ser distinto en Venezuela, se estimulan
las cinematografias como expresiones culturales que permiten hacer
realidad el concepto de nacion, al lograr vincular a los nacionales de un
pais a través de la exaltacion en imagenes cinematograficas de nuestros
origenes, historia, costumbres, religion, folklore, asi como todos aquellos
elementos comunes que conforman la identidad venezolana (Azptrua,
1999, p. 1).

[ Y ahora?

La legislacion de un pais, teéricamente, deberia ondearse en la realidad tal y como
se encuentra plasmado en el papel, pero no necesariamente ha sido, en el caso
venezolano, el reflejo de la situacion de la nacion. El cine, contrastado frente a las leyes,
si se perfila como un instrumento idoneo a través del cual una sociedad puede verse a si
misma y mostrarse como tal ante el mundo. “Un pais sin cine es una casa sin espejos”
(Comunicacion personal, abril 2, 2007), dice Szeplaki. Toledano prefiere expresarlo asi:
“Un pais que no tiene cine no existe. (...) Un pais sin cine es un pais sin voz”

(Comunicacion personal, marzo 23, 2007).

Si el cine es una de las voces de un pais, las leyes pudieran entenderse como la
representacion de los ideales y valores bajo los cuales se persigue organizar a la
sociedad y a las actividades que en ella se desarrollen. En el séptimo arte venezolano
esos ideales y valores sufrieron un cambio importante en materia legislativa, por lo que
también lo sufrieron las instituciones que conforman el motor de las tareas que empujan
la actividad cinematografica nacional. EI CNAC, la institucion encargada de regir todo

lo concerniente al cine en el pais, es expresado también a través de los textos legales.
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Contrastar ambas leyes sobre materia cinematografica con las que ha contado
Venezuela, en relacion especifica con el Titulo que hace mencion al CNAC, permite

entender a grandes rasgos algunos de esos cambios.

El articulo 5 de la Ley de la Cinematografia Nacional, sancionada en septiembre de
1993 luego de la “odisea espartana” que significod su aprobacion legal, establecia la
creacion del CNAC como una institucion de personalidad juridica y patrimonio propio,
con domicilio en la ciudad de Caracas. Luego, el articulo 6 aclaraba que el nuevo ente
rector de la actividad cinematografica nacional funcionaria adscrito al Ministerio de la
Secretaria de la Presidencia, mientras que el articulo siguiente decia que la institucion
estaria integrada por un Consejo Nacional Administrativo, un Comité Ejecutivo y el

Presidente.

En la Ley de la Cinematografia Nacional aprobada por la Asamblea Nacional de la
Republica Bolivariana de Venezuela, es el mismo articulo 5 quien dictamina la creacion
(de nuevo) del CNAC, s6lo que ahora, con la existencia del Ministerio de la Cultura, la
institucion queda adscrita al ultimo. El articulo 6 también cambia ligeramente pues
sustituye al presidente por el nuevo fondo Fonprocine como 6rgano constitutivo del ente,

junto con el Consejo Nacional Administrativo y el Comité Ejecutivo.

Aunque a primera vista los cambios no parecen significativos, lo cierto es que si
existen variantes importantes en relacion con los aspectos relativos a las actividades que
se designan como propias del CNAC. En relacion con las funciones del Centro, por

ejemplo, la Ley de 2005 dejoé por fuera dos aspectos: el estudio de las medidas legales
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que favorezcan los objetivos del Centro para proponerlos a los poderes publicos —
funcién que se llevo a cabo, ya no como un requisito legal, sino a través del Foro de
Politicas Publicas en el Cine 2007— y la obligacion de colaborar con las instituciones
correspondientes para que se hagan respetar las normas relativas a los Derechos de

Autor de los creadores cinematograficos y los titulares derivados.

En relacion con las actividades del Consejo Nacional Administrativo, aunque en la
nueva Ley se le asigne a éste la responsabilidad de aprobar el plan de Cinematografia
Nacional, promover convenios de exoneraciéon de impuestos municipales a los
propietarios de salas de exhibicion para su remodelacion y promover la estimulacion de
las obras cinematograficas ante los consejos comunales —cosa que en la Ley anterior no
se estipulaba—, en la de 2005 quedo por fuera la responsabilidad que tendria el consejo

de aprobar las remuneraciones del presidente y vicepresidente del CNAC.

El capitulo sobre el Comité Ejecutivo se mantuvo intacto como la primera version
de la Ley (1993), al igual que la seccion correspondiente a las atribuciones del
presidente. Lo que varid con la creacion de Fonprocine fue el capitulo sobre el
patrimonio del CNAC. Si antes el capital del Centro provenia de los aportes
provenientes del otorgamiento de permisos de rodaje de obras cinematograficas
extranjeras, ademas de los aportes que se le asignara por concepto de Ley de
Presupuesto o los aportes que le pudiesen dar las personas naturales o juridicas —que se
sigue haciendo—, ahora la nueva legislacion conforma el patrimonio econdmico del
CNAC con el producto de las tasas establecidas en la Ley, los ingresos por servicios que

preste la institucion, el monto de las multas o sanciones aplicadas por ella y el monto
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que le transfiera Fonprocine anualmente (todo lo referente al Fondo esta explicado en el
Titulo V de la Ley de 2005 que versa sobre la promocion y el financiamiento de la
industria del cine y el Titulo VIII que estipula las tasas y contribuciones especiales que

van a formar parte del patrimonio de Fonprocine).

Luego, en Titulos posteriores de la Ultima Ley, el CNAC sigue acumulando
responsabilidades que poco varian con respecto a las de 1993: fomentar, estimular y
desarrollar la cultura cinematografica nacional a través de la puesta en practica de
diversas actividades; fomentar e incentivar la produccion de obras cinematograficas, asi
como también disefar y ejecutar politicas de promocion de las obras nacionales;
promover y financiar las actividades cinematograficas haciendo uso de su presupuesto o
patrimonio; certificar las obras cinematograficas y apoyar la distribucion, exhibicion y
comercializacion general de las obras tanto nacionales e internacionales de relevante

calidad artistica y cultural.

En este ltimo punto, el de la comercializacion, lo que basicamente diferencia a las
funciones de antafio del CNAC de las del presente es la inclusion de varios articulos
relacionados con el adecuado acoplamiento de las salas de exhibicion, la obligatoriedad
de someter a las peliculas a la clasificacion correspondiente por grupos de edades, la
obligatoriedad de proyectar corto metrajes en todas las salas, las cuotas minimas de
copiado que deberan realizar los distribuidores, las cuotas minimas de pantalla en las
salas de exhibicion, la obligacion de las distribuidoras de comercializar un minimo de
20% de obras cinematograficas venezolanas y las tasas de renta filmica. Por ultimo,

mientras en la Ley de 1993 se garantizaba el acceso de las obras cinematograficas
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nacionales a todas las salas de exhibicion, en condicidon preferencial (articulo 32), en la
de 2005, el articulo 30 establece que toda obra cinematografica nacional tendra

garantizado su estreno.

No en vano se estudia el funcionamiento del CNAC desde la perspectiva de la
legislacion venezolana. El organismo no sélo se cred y desarrolld bajo el cobijo de la
Ley, sino que es el mismo marco legal que la vio nacer el que le ha garantizado hasta el
presente su existencia y presencia dentro de la industria del cine en el pais. Resulta
imposible, en este sentido, desligar las funciones, atribuciones y responsabilidades de la

institucion del entramado legal que la circunde.

Desde su creacion en 1994 el CNAC estuvo presidido por Sergio Dahbar, quien es
escritor, director-editor de la revista El Librero y periodista al frente de la Coleccion
Actualidad del sello editorial Debate de la editorial Random House Mondadori, hasta
noviembre de 1996. Para ese periodo el analista de medios, profesor y economista Abdel
Glierere figuraba como vicepresidente de la institucion y cuando Dahbar decidid

renunciar al cargo, Glierere ocup6 su lugar hasta 1999.

Este, al igual que Dahbar, tiene una trayectoria no menos que extensa: fue el
director general de la televisora CMT, el presidente de la Asociacion de Exhibidores de
Peliculas, el director ejecutivo de la Camara de la Industria de Cine y Video, en 1995 lo
designaron Venezuelan Film Commissioner y en 1997 secretario ejecutivo de la
Conferencia de Autoridades Cinematograficas de Iberoamérica (CACI) desde la que se

impuls6 la ejecucion del proyecto Ibermedia, un “fondo multilateral de ayudas
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financieras destinadas a desarrollar las areas de formacion, coproduccion, distribucion,

promocion y desarrollo de proyectos” (Gerencia de comunicacion del CNAC, s.f., p.3).

Entre 1994 y 1998 el Centro apoyo la realizacion de un significativo grupo de largo
metrajes, de los cuales, segiin datos de la Fundacion Cinemateca Nacional, se estrenaron

durante ese tiempo 20 producciones:

Tabla 1: Largo metrajes estrenados entre 1995 y 1998 (“Filmografia”, 2000)

Largo metraje Director
1995 | Bésame Mucho Philippe Toledano
Karibe Kon tempo Diego Risquez
Los platos del diablo Thaelman Urgelles
Sicario José Ramon Novoa
1996 | La montafia de cristal Joaquin Cortés
Mecanicas celestes Fina Torres
Corazones negros Gabriela Rangel
1997 | Aire libre Luis Armando Roche
Desnudo con naranjas Luis Alberto Lamata
La voz del corazén Carlos Oteyza
Pandemonium Roman Chalbaud
Rosa de Francia César Bolivar
La primera vez Luis Alberto Lamata
Santera Solveig Hoogesteijn
Tokyo Paraguaipoa Leonardo Henriquez
Una vida y dos mandados | Alberto Arvelo
1998 | Amaneci6 de golpe Carlos Azpurua
Cien afios de perdon Alejandro Saderman
Muchacho solitario César Bolivar
Piel Oscar Lucién
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Luego de la salida de Giierere de la presidencia del CNAC, quien quedé al mando
del ente inmediatamente después fue un personaje que se formo6 fuera del area
cinematografica nacional, la abogada Dina Diaz. Durante el periodo del economista, Diaz
ejercia las funciones de vicepresidenta. Antes de su nuevo puesto se habia desempefiado
en el area legal: trabajo en el Fondo de Inversiones de Venezuela y en la Oficina Central
de Coordinacion y Planificacion de la Presidencia de la Republica (Cordiplan); ademas,

fue consultor juridico del CNAC durante la primera administracion del Centro.

La variacion con respecto a la forma en la que esta concebida la legislacion sobre
el cine nacional y la manera en la que estan dispuestos u omitidos ciertos elementos
puntuales dentro de ella, ademéas de la nueva estructuracion institucional que ha
inundado todos los ambitos de la vida nacional, incluyendo en este sentido la nueva
concepcion que posee el Gobierno Nacional sobre los funcionarios publicos a cargo de
ese entramado organizacional, ha sacudido los propios cimientos de lo que antafio se
vislumbraba como una de las instituciones mas solidas en Latinoamérica en materia

cinematografica, modelo a seguir por otros paises del continente.

Consecuentemente, ahora, frente al nuevo panorama o escenario cinematografico
nacional, el CNAC ocupa una posicion distinta dentro de la industria del séptimo arte en
el pais. Estos cambios, como se ha dicho, no solo responden a las consecuencias de la
existencia de una nueva legislacion, sino también a la presencia de otras nuevas
instituciones, aquellas que dan vida a la Plataforma del Cine y el Audiovisual del

Ministerio del Poder Popular para la Cultura.
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Si bien anteriormente se entendia al CNAC como la institucion encargada de velar
por el respeto y el fomento del cine de autor en el pais, ahora sus viejos estatutos, en
opiniéon de muchos, se debilitan frente a la oleada del impulso oficial y a la tendencia
observable de este sector de cerrarle las puertas a quienes no coincidan con el proyecto

del actual Gobierno.

Henry Péez, por ejemplo, y en relacion con el tema de los funcionarios a cargo del
organismo publico, asegura que uno de los factores que con més ahinco atenta contra la
preservacion del cine independiente como bandera de la actividad cinematografica
nacional es la ineficiencia de quienes estan frente a las instituciones, mas que alguna
expresa situacion de exclusion o preferencia.

Yo creo que si se manifiestan de alguna forma las preferencias pero,

yo quiero pensar mas, porque ha sido mi experiencia y no puedo hablar

por otra que no sea la mia, que en este momento es mas un problema de

gerencia (...), y que no necesariamente los que estan a cargo de llevar a

cabo las politicas del Estado tienen la capacidad para poder generar una
politica consistente (Comunicacion personal, abril 3, 2007).

Gtierere, por su parte, opina que la intencion o el objetivo de los actuales
encargados de dirigir y coordinar la actividad cinematografica nacional es ““(...) matar al
CNAC” (Comunicaciéon personal, diciembre 1, 2006). Moénica Henriquez coincide un
poco con esta vision sobre las intenciones del Gobierno sobre el Centro, pues asegura
que se observa una necesidad de imponer una politica, inconsistente a su parecer, en
detrimento de cualquier intencién de manejar a la industria de una manera democratica

(Comunicacion personal, diciembre 27, 2006). Siguiendo el hilo del el tema



195

democratico, el periodista Gomez asegura que la “(...) democratizacion es una idea
romantica de Chavez” (Comunicacion personal, febrero 6, 2007) , lo que segun él
significa que “(...) si te pegas al poder te conviertes en bufén” (Comunicacion personal,
febrero 6, 2007), pues “(...) el arte debe estar del lado del desposeido” (Comunicacion

personal, febrero 6, 2007).

Pefia explica que el hecho de que el Gobierno quiera democratizar el cine y hacer
que el arte sea popular, es un arma de doble filo pues el Estado deberia, en primer lugar,
educar a la sociedad en materia cinematografica. El cineasta siente que en Venezuela
existen ahora dos tipos de cine: el que se produce desde el CNAC con los recursos del
Estado y los que recibe de Fonprocine, y el cine de la Villa que es uno basado en

proyectos politicos (Comunicacion personal, febrero 22, 2007).

Varios otros miembros del gremio, como Urgelles (Comunicacion personal,
marzo 1, 2007), estan convencidos de que lo que el Gobierno Nacional persigue dentro
de la industria es evitar a toda costa los mecanismos de seleccion colegiados y controlar
completamente el mensaje que finalmente le llega a los espectadores. El co-director de
Alias el rey del joropo (1977) asegura que el “proceso revolucionario” busca generar, en
términos generales, una nueva realidad humana en la que “la (...) tarea del venezolano

es resistir ante el proceso” (Comunicacion personal, marzo 1, 2007).

En el Foro de Politica Publicas en el 2007, muchos fueron los comentarios sobre
el tema del CNAC dentro del nuevo panorama cinematografico, sobre todo de su

relacion frente a la Villa del Cine. Ivan Zambrano (Comunicacién personal, marzo §,
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2007) fue muy enfatico al decir que la ANAC, gremio al que representa, lucha por la
defensa de un cine venezolano de autor y se mostrd en contra de cualquier intento de
hacer cine de tipo propagandistico. Asegurd que “(...) siempre serd mejor la autonomia
y la participacion” (Comunicacion personal, marzo 8, 2007), caracteristicas propias del
CNAC que segun su opinion estdn amenazadas ante la presencia de la Plataforma dentro

de la estructuracion de la industria de cine nacional.

Donald Mayerston, resaltd en ese momento que luego de que los cineastas se
encontraran con Sesto y Losada en una reunion efectuada en la GAN hace “unos tres
afios” (Comunicacion personal, marzo 8, 2007), en la que se les habia prometido una
serie de acciones que estarian a favor de la produccion nacional, sus esperanzas se

vinieron abajo ante la realidad que, dice, ahora los abraza:

Ha pasado el tiempo desde entonces, y a medida que se lograban los
proyectos, se nos iba excluyendo de los estatutos de la Fundacion Villa del
Cine, se iba cercando la autonomia del CNAC y comprometiendo los
fondos que se suponia irian a fortalecer la produccion. Los cineastas
hemos aplaudido la intencién de incorporar sectores que antes no eran
considerados (...). Lo que no entendemos es por qué la inclusion de unos
significa la exclusion de otros. Si nos sentimos excluidos. ;Por qué no
podemos participar en la construccion de una mejor realidad? ;Es
indispensable ser funcionario para poder meter el hombro? ;No somos
acaso una buena parte de la razon de ser de todo lo que hoy existe en el
sector cinematografico? ;No fueron nuestras luchas y nuestra indeclinable
tenacidad la génesis de las instituciones que hoy existen (...)? ;No ha sido
el espiritu democratico el que nos ha animado siempre lo que logr6 una de
las mas exitosas experiencias de concertacion entre el Estado y la sociedad
que se ha dado en Venezuela? No le negamos al Gobierno Nacional el
derecho de desarrollar las peliculas que desee sin someterse al escrutinio
de los concursos. Sabemos que es inevitable. Sin embargo, lo que no
puede ser es que se le supriman fondos al sistema de porcentajes que
establece la Ley de la Cinematografia Nacional a través del CNAC, sacado
de los impuestos que se recaudan del sector privado para sostener el
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aparato burocratico de la Plataforma (Comunicacién personal, marzo 8,
2007).

Esta vision no sélo la comparten los cineastas que abiertamente se han proclamado
en contra del actual proceso politico venezolano, sino también aquellos que se han
mostrado partidarios de la “revolucion”. Es bien sabido que Azpurua, por ejemplo, esta
“(...) comprometido con el proceso” (Comunicacioén personal, marzo 8, 2007), pero ¢l
mismo ha declarado que est4 a favor de la idea de que la cinematografia nacional deberia
abrirse de una manera plural y democratica. “El CNAC es un logro de los cineastas”
(Comunicacion personal, abril 11, 2007), asegura, y siente que lo que ocurre
actualmente es que se esta excluyendo, en vez de incluir.

En este momento sentimos preocupacion de que vaya a ser
desvirtuado de sus funciones [el CNAC]' establecidas por la Ley de
Cinematografia en cuanto a que es la institucion plural y abierta que
recoge la opinion mas global de los sectores cinematograficos. De manera
que preservar en este momento para nosotros, el CNAC, es
importantisimo, es significativo, y que no pase a ser una sub-oficina de la

sub-oficina de la sub-oficina de la sub-comisiéon de la Plataforma
Cinematografica. Es evidentemente un inmenso retroceso.

Jacobo Penzo, director de peliculas como La casa de agua (1984), Musica
nocturna (1988) y En territorio extranjero (1993) también se ha mostrado abiertamente

partidario del gobierno de Chavez. En el Foro dijo estar sorprendido de la significacion

18 Nota de la redaccion.
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simbolica que implicaba el interés del actual Gobierno por el cine y aplaudio el esfuerzo

hecho por Sesto en materia cinematografica, sobre todo en el &mbito de infraestructura.

Las relaciones entre los gobiernos con el cine y los cineastas nunca
han sido faciles, porque el cine exige la apertura y la busqueda, la
experimentacion y la audacia. Sdlo respirando esa atmosfera puede surgir
una cinematografia revolucionaria. Y esas condiciones s6lo son posibles
en un ambiente donde el artista s6lo se vea comprendido por los limites de
su propia imaginacion (...). La revolucidn rusa, durante sus primeros afos,
dio total libertad a sus cineastas. Los dotd de recursos inimaginables en el
opresivo régimen anterior. Es por ello que esas primeras obras no so6lo
representan la vanguardia del cine de su época, son la manifestacion de un
momento en el que se le abrieron las puertas a obras inéditas, tan
poderosas que su belleza y trascendencia han sobrevivido a la desaparicion
de la sociedad que las vio nacer (...). Una revolucién busca su propio
lenguaje y expresion, y en esa busqueda rompe esquemas y destruye
mitos, se rie de sus propias ingenuidades, y sobre todo, se atreve a mirar el
pasado y el presente con ojos nuevos (...). Es por ello que las revoluciones
han dejado al mundo obras inmortales, porque el decidido impulso hacia
lo nuevo las hace eternas (...). Es necesario preservar esos espacios
plurales y diversos, a veces imperfectos, pero abiertos, que representan la
estructura institucional del CNAC. Limitar esos espacios, constreiiirlos, le
haria un sensible dafio al proceso politico que vivimos, al limitar también
la posibilidad de aporte significativo a la produccién cinematografica del
momento (Comunicacion personal, marzo 8, 2007).

“Creo que es una hipotesis absolutamente imposible de imaginar, que aqui haya
una imposicion en el area de la creacion (...). Ni hay muestras de eso ni las va a haber
(...), no estd planteado” (Comunicacion personal, marzo 8, 2007), respondio Sesto a las
inquietudes planteadas por los cineastas en el encuentro del Foro. Record6 que las
unicas censuras que pudieran existir en materia de libertades son las que imponen la

propia Ley.
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Clemente, sin embargo, no opina que eso sea exactamente como lo proclama el

Ministro:

Yo quiero hacer una pelicula sobre el paro. A la primera que me
acerco con eso es a Elia Schneider, porque ella es una persona de
oposicion, y siento que puedo transmitirle mi visidbn ecudnime con
respecto al paro porque yo no quiero decir de quién fue la culpa (...). Yo
quiero estudiar a los parados (...). Ella lo primero que me dice es que va a
ser dificil conseguir el financiamiento porque va a ser complicado
explicarle a los politicos que financian eso que no va a tener un sesgo
politico (...). En efecto, en el CNAC no conseguimos nada, apenas
abrimos la boca no se consiguié apoyo y ella me pone a hablar con
Fernando Carrillo [conocido actor venezolano y defensor del proyecto
“revolucionario”]" (...). Fue una conversacién dificil porque ¢l es una
persona que habla sobre el Presidente de la Republica como ‘mi presi’
(...). Para hacer la pelicula con ¢l, yo tenia que leerme un documento que
¢l me habia dado, e incluirlo [en el guion]®, y el documento era de
nombres de personas involucradas que ahora son perseguidos politicos
(...). Esa es una pelicula que yo como artista me tuve que callar
(Comunicacion personal, febrero 5, 2007).

Péez recuerda que el cine de autor ha funcionado hasta el presente a través de
mecanismos democraticos, incluso reconoce que la cinematografia nacional se ha
gestionado a través de una de las instituciones mas democraticas del pais como lo es el
CNAC. Dice que los cineastas han luchado por preservar esa circunstancia como una
necesidad primaria, y admite que los cineastas, como gremio, existen precisamente
porque cuentan con organismos colegiados que garantizan una participacion plural

(Comunicacion personal, abril 3, 2007).

1 Nota de la redaccion.
20 Nota de la redaccion.
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Y ha sido su lucha la que ha permitido que el cine nacional tenga la continuidad
que ha tenido en los ultimos afios, a pesar de las dificultades por las que ha atravesado la
industria como consecuencia de la misma situacion politica nacional. La cifra de
estrenos es muestra de ello: en 1999 se estrenaron tres largo metrajes, en 2000 fueron
siete titulos, en 2001 la cifra bajo a tres peliculas, el afio siguiente aumentd a cuatro,
2003 fue el afio mas pobre para la cinematografia nacional, hubo un solo estreno, luego
en 2004 se estrenaron cuatro titulos, la cifra se mantuvo en 2005 para luego aumentar

con una cifra récord de once estrenos en 20062,

Sin embargo, la mayoria de esas peliculas ya estaban rodadas, por lo que no
debieran entenderse como el resultado de un nuevo y verdadero impulso a la
cinematografia, guardando, por supuesto, las excepciones. Es por esa razon que muchos
cineastas se mantienen escépticos ante los estrenos de los ultimos afos. “Hablamos de la
igualdad, pero no hay igualdad. Hablamos de democratizaciéon pero no hay
democratizacion” (Comunicacion personal, abril 18, 2007), dice Malavé. Coincide con
la opinidon de muchos en relacion con la innegable necesidad de procurar preservar los
sistemas de concurso para la seleccion de los proyectos que recibiran apoyo econdémico
del Estado, tal y como ocurre en el CNAC. “Todas estas peliculas [las de la Villa del
Cine]** deben, porque estan financiadas por el Estado venezolano, estar filtradas”
(Comunicacion personal, abril 18, 2007), declara el cineasta, y asegura que lo que pasa
en Guarenas no pasa en el CNAC porque éste ultimo todavia cuenta con una Comision

de Estudio de Proyectos que evalua los trabajos y decide a favor de aquellos que sean

2! Cifras suministradas por la Unidad de Estadistica del CNAC, coordinada por Shirley Cova.
2 Nota de la redaccion.
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mas rentables, entre otras de las caracteristicas que deben reunir para ser aprobados. “Lo
que el gremio no quiere es que la Villa se coma al CNAC” (Comunicacion personal,

abril 18, 2007).

En relacion con el tema de los concursos y de las instituciones colegiadas, Carmen
La Roche, ganadora de la convocatoria de financiamiento audiovisual de 2006 del
CNAC por su 6pera prima El circulo, cree que es indispensable:

(...) seguir defendiendo el libre pensamiento, porque la libertad de
expresion es una frase un poco delicada, pero mas que la libertad de
expresion que hasta ahora no se ha visto amenazada en el sector, porque
seria una falsedad decir lo contrario, hay que tratar de que se mantenga el
libre pensamiento, que se mantengan las cuotas econdmicas para la

produccion por medio de convocatorias abiertas, publicas, y no que esos
recursos se designen a dedo (Comunicacion personal, abril 24, 2007).

“Cuando hay dos productoras que estan compitiendo, una va a anular a la otra,
hasta por la parte econdmica. Esta va a poder hacer peliculas con miles de cosas [la Villa
del Cine]®, como por ejemplo, infraestructura, y esta no va a poder hacerlo porque no
va a tener la plata [el CNAC]24” (Comunicacion personal, abril 25, 2007), explica
Schneider. Con ella concuerda también Risquez cuando afirma que existe “(...) una
duplicidad de funciones entre la Villa y el CNAC” (Comunicacién personal, abril, 26,

2007).

2 Nota de la redaccion.
24 Nota de la redaccion.
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La directora de Huelepega, ley de la calle (1999) recalca también el hecho de que,
en su opinion, no hay autonomia en la escogencia de los proyectos, que la independencia
estd amenazada, que “(...) en la Villa decide la sefiora Almarza con el Ministro (...) y
ellos deciden la plata que quieran darle, deciden todo, y toda la plata se esta yendo para
alla (...). Me parece que es importante rescatar que esa sea la forma de elegir [la de los
concursos]®, no que unos cuantos tipos decidan con la plata del pais lo que les da la
gana, porque no es la plata de ellos, es la plata tuya, la plata mia, la de todo el pais”

(Comunicacion personal, abril 25, 2007).

Y hasta la fecha el mecanismo de concursos es lo que caracteriza las labores del
CNAC. Segln lo estipula el articulo 12 de la Ley de la Cinematografia Nacional, el
Comité Ejecutivo del CNAC, quien es el encargado de aprobar los financiamientos que
otorgue el Centro, entre otras funciones, deberd estar integrado por el presidente del
CNAC y seis directores: tres del sector publico y tres del privado. Los tres directores del
sector privado son: un director y un suplente escogidos por las asociaciones o gremios
de los autores cinematograficos nacionales, un director y un suplente de los gremios o
asociaciones de los productores cinematograficos nacionales y un director y un suplente
de los gremios o asociaciones de las industrias cinematograficas. Asi, la escogencia de
los proyectos que se beneficiaran con los aportes del CNAC se hace a través de un grupo

bastante plural y representativo.

Nazoa, presidenta de Caveprol y por lo tanto la representante de este gremio ante el

CNAC, quien ademas cuenta con una silla propia en el referido Comité Ejecutivo a raiz

2 Nota de la redaccion.
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de una operacion de columna, recuerda que a pesar de que sus reuniones muchas veces
pecan de aburridas por el alto cargo de actividades administrativas que debe ejecutar, los
encuentros con los demas miembros siempre resultan fructiferos, a pesar de las
diferencias que muchas veces existen entre ellos:
El Comité Ejecutivo del CNAC es la prueba viviente de que so6lo a
través de la democracia, de la representatividad y el consenso pueden
lograrse cosas que beneficien a todo el colectivo. El CNAC fue disefiado
por los mismos gremios, tras afios de peleas entre si y con el Estado, y ha
demostrado su solidez. Pasan los gobiernos, vienen y van ministros cada

uno con su estilo, pero el CNAC sigue en pié, gracias a Dios. Destruirlo
seria destruir el cine venezolano (Comunicacion personal, correo-e, mayo

16, 2007).

Rotundo lo que cree es que muchos de los problemas que se estdn generando en
torno al cine nacional y, sobre todo, en torno al tema del CNAC se deben a que la
insercion de esta institucion dentro de la Plataforma, que a su vez depende del Ministerio
del Poder Popular para la Cultura, no es menos que “ (...) una maniobra bastante forzada
porque no se guia estrictamente por lo que establece la legislacion” (Comunicacion
personal, abril 25, 2007), por lo que se hace indispensable, a su juicio, la lucha que
conlleve a garantizar y mantener al CNAC como una institucion que abogue por la
pluralidad creativa y autoral de las obras cinematograficas venezolanas, que se asegura

la libertad de creacidn contenida en el articulo .

Existen, como es de esperarse, posiciones mucho mas radicales como la de
Alejandro Bellame, quien fue presidente de la ANAC hasta la entrada a la Asociacion de

Ivan Zambrano como figura principal. El cineasta considera que una cosa es lo que
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significa el control del Estado sobre las instituciones cinematograficas y otra muy
distinta el hecho de sesgar las libertades individuales de los creadores. Considera que el
antano estatus del CNAC esta siendo sustituido por el hecho de que ahora “(...) pasa a
ser otra pata mas de la Plataforma” (Comunicacion personal, mayo 9, 2007), y ésta esta
a merced de lo que dictamine el Ejecutivo Nacional, seglin le parece, a pesar de que en

los estatutos del Centro esta contenida la idea de pluralidad.

Mientras tanto, el propio Lossada asegura que anteriormente,

(...) ya no era posible seguir pretendiendo atender las necesidades de
desarrollo de la cinematografia con instituciones que estaban
desarticuladas, separadas, que no compartian objetivos, que se solapaban
en sus funciones, que no se complementaban, que no se reconocian parte
de una misma cosa y que en definitiva, constituian una especie de conucos
en los que los jefes desarrollaban especies de cuotas de poder, cada uno
por separado. Yo no le quito mérito a cada uno por separado, porque creo
que lo tuvieron y mucho (...) (Comunicacién personal, mayo 10, 2007).

Lossada entiende que lo que existe entre la Villa del Cine y el CNAC es un sistema
que se complementa internamente; a saber, la propuesta es que aquellos que reciben
apoyo del CNAC para hacer sus peliculas puedan luego acceder a la Villa para adherir
alglin proceso de posproduccion, o incluso, optar por una coproduccion. Ante el
sentimiento de algunos cineastas de que la Villa se torna una amenaza para el Centro, el
actual presidente del CNAC considera que no lo es, “(...) todo lo contrario”

(Comunicacion personal, mayo 10, 2007).
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En otro orden de ideas, en relacion con el tipo de cine que segun el cineasta se esta
haciendo en el pais en los ultimos afios, Bellame dice, en primer lugar, estar consciente
de que efectivamente el Estado ha invertido cuantiosas sumas de dinero para el fomento
de la industria cinematografica nacional pero a la vez se pregunta ;qué tipo de cine se
esta viendo? La conclusion a la que llega es la siguiente: que se estan produciendo obras
que “a lo mejor no son necesariamente a favor de, sino que por lo menos no se meten
con (...). Yo creo que si se seguira haciendo cine; cine o propagandistico o cine muy

esceéptico” (Comunicacion personal, mayo 9, 2007).

Incluso Elizabeth Safar, aunque hablando desde el punto de vista de la television,
opina lo mismo:
Puede ser una produccion que no toque los intereses fundamentales
como muchas otras cosas. Podras colocar, siempre y cuando pase por los
filtros, una produccion pero que no le haga dafio al régimen desde el punto
de vista politico. Hay la apariencia de que pueden intervenir diversos
actores, pero también tenemos que preguntarnos si no es un juego

absolutamente manejado por el Gobierno para hacer ver que hay diversas
voces y pluralismo (Gémez, 2007d, p. 3-14).

Asimismo, Teresa Zoéttola asegura que “si existe el riesgo de que cuando se quiere
ser incluyente se puede caer en una especie de populismo, tal vez de demagogia y esa no
es la idea de las instituciones culturales. Hay que tener cuidado con el tema de las
calidades. (...) Seamos incluyentes con los talentos formados, pero no podemos decir

que cualquier cosa es arte” (Méndez, 2007b, p. 3-9).
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Ahora bien, independientemente del tipo de cine que se esté haciendo con la ayuda
del CNAC, éste ha contado, en los ultimos afios, con el siguiente presupuesto estatal,
tomando en cuenta que a partir de la implementacion de la Ley de la Cinematografia
Nacional en 2005 la institucion se financia también con los recursos que percibe de

Fonprocine:

Tabla 2: Presupuesto del CNAC entre 1999 y 2007

Presupuesto del CNAC, en millones de Presupuesto del CNAC en
bolivares a precios corrientes® millones de bolivares
1999 | 2000 2001 2002 2003 | 2004°" | 2005° 2006
1.116 | 542,60 | 554,97 1.308,70 | 3.135 2.300 4.587,64 16.097,4

Presupuesto del CNAC incluyendo el aporte de Fonprocine,

en millones de bolivares

2007%°
Estado Fonprocine Total®*
15.300 24.620 47.118,9

%® Guzman, 2004.

7 Yagiie, 2005.

* Oficina Nacional de Presupuesto, s.f.

¥ Oficina Nacional de Presupuesto, s.f. Aunque la Ley de la Cinematografia Nacional fue aprobada en
octubre de 2005, no es sino a partir de 2007 cuando dentro de la Ley de Presupuesto se incluye el aporte
de Fonprocine dentro de los ingresos del CNAC.

30 Oficina Nacional de Presupuesto, s.f.

3! Este monto incluye ingresos por otros conceptos ademas de los percibidos por Fonprocine y el sector
publico.
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Para 2006, segtn cifras de la Onapre, la inversion del CNAC en gastos de personal
fue de Bs. 2.768.647.353, tomando en cuenta que la institucion cont6 con 83 empleados,
entre fijos y contratados®”. En 2007, la inversién del CNAC para gastos de personal sera
de Bs. 9.155.643.987. Esta diferencia entre montos, de mas de tres veces la cifra de
2006, no se debe a otra cosa si no al aumento correspondiente del contingente de
recursos humanos, pues para el afio en curso el CNAC contard con 238 personas™

(Lossada, sin embargo, afirma que el CNAC cuenta para la fecha con 150 empleados).

Ahora bien, en relacion con el recurso humano del CNAC, Giierere recuerda que
durante el periodo en el que fue presidente, la institucion funcionaba con solo 33
empleados, y con ellos lograron no so6lo llevar a cabo la producciones filmicas que para
ese momento se realizaron y estrenaron en el pais, sino que también lograron la creacion
de la Venezuelan Film Commission, la reactivacion de la CACI y la puesta en marcha

del proyecto Ibermedia.

En el caso especifico de la Comision Filmica de Venezuela, durante el periodo
1995 y 1998, se otorgaron un total de 107 permisos de rodaje (esta es una de las
actividades mas importantes de las que se encarga la Comision). Para un periodo de
igual niimero de afios, entre 1999 y 2002, por ejemplo, Alizar Dah Dah, la actual gerente
de la Comisién, asegura que el nimero de permisos aumentd a 121, pero luego, entre
2003 y 2006, la cifra disminuyd a soélo 95 permisos de rodaje en cuatro afios

(Comunicacion personal, correo-e, abril 2, 2007).

32 Oficina Nacional de Presupuesto, s.f.
33 Oficina Nacional de Presupuesto, s.f.
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Rotundo opina que los empleados con los que cuenta hoy en dia el CNAC son el
resultado de ““(...) esa tentacion estatista oficinesca que empieza a hacer unos equipos
pesados, dificiles de movilizar y con poca experiencia (...). Es una tendencia del sector
publico de engrandecer las ndminas, y entonces muchos de los recursos se vierten en
satisfacer los requerimientos del personal y se pierde la eficiencia de desarrollar

proyectos (...)”.

Schneider agrega a la percepcion de Bellame sobre el tipo de cine que se esta
haciendo en el pais que, lo que esta viendo es un cine “(...) muy superficial, guiones
muy poco trabajados, los directores muy poco instruidos en lo que estdn haciendo, los
actores muy poco formados, y como resultado, lo mas probable es que se observen

productos de muy poca calidad” (Comunicacion personal, abril 25, 2007).

El ex presidente de la ANAC asegura que “basicamente la amenaza aqui, en todos
los sentidos, no es un problema del cine, es un problema de la sociedad misma, son las
amenazas de las libertades individuales. No nos engafiemos, lo que estamos viviendo
aqui no es un gobierno democratico, aunque se mantengan las apariencias (...)”
(Comunicacion personal, mayo 9, 2007). Asegura que el Gobierno no tolera la
disidencia, por lo que estd buscando fortalecer lo que le complace y de “(...) debilitar lo
que no tolera, sin que se le pueda acusar de dictador y de déspota. ;Entonces qué es lo
que pasa? Que necesita guardar las apariencias, y eso implica mantener un CNAC cada
vez mas ineficiente y desestructurado (...)” (Comunicacion personal, mayo 9, 2007). En

términos generales siente que al Gobierno “(...) le incomoda una institucion donde los
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cineastas histéricamente hemos sido disidentes (...), y eso no lo tolera” (Comunicacion

personal, mayo 9, 2007).

Ahora bien, una de las cosas o temas que pareciera inminente en este tipo de
situaciones en las que se considera que estan en tela de juicio las libertades de creacion
de algun artista es el aspecto de la autocensura. Segun la RAE la autocensura trata de

una “limitacion o censura que se impone uno mismo” (Real Academia Espafiola, 2001,

1.

Schneider, por ejemplo, asegura que ni ella ni Jos¢é Ramon Novoa (su esposo) se
han plegado nunca a algin gobierno para conseguir financiamiento para sus
producciones; dice que han logrado conseguir el apoyo econdémico porque tienen “(...)
los mejores proyectos” (Comunicaciéon personal, abril 25, 2007). Sin embargo, la
directora dice que a pesar de su trayectoria, los 30 premios que obtuvo su largo metraje
Punto y raya (2004), su experiencia en el teatro y como profesora de actuacion, “(...)
con todo eso, no he recibido ni una sola llamada [de la Villa]**, no creo que me llamen.
Porque en Venezuela hay una cosa que es muy dificil de superar que es que cuando ta
tienes éxito, me demuestras a mi que soy un fracasado (...). Todo el mundo se estd

299

callando la boca. Les dicen ‘toma tu platica y callate la boca’ (Comunicacion personal,
abril 25, 2007). Comenta que hay muchas personas que dicen que la Villa del Cine va a

sustituir al CNAC, y asegura que es muy probable que eso suceda.

3* Nota de la redaccion.
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Urdaneta, por su parte, estd convencida que de que si existe autocensura: “Hay
autoexclusion de los cineastas, porque hay muchos de ellos que rechazan la idea de que
la Villa del Cine sea una institucion solamente para mostrar un tipo de ideas (...). La
gente radical de derecha nunca se va a acercar a la Villa del Cine, pero lo radical nunca
ha traido nada bueno (...). Hay autoexclusion porque dicen ‘no, esto es del Gobierno y
aqui no vamos a poder hacer lo que nosotros deseamos’ (...)” (Comunicacion personal,

abril 17, 2007).

(Existe alguna solucion para la diatriba que se estd generando entre las dos
productoras? Lamata y Urgelles, por ejemplo, creen que si la hay. El director de
Miranda regresa, que se esta rodando en la Villa, dice que en Venezuela deberian existir
tres formas de apoyar econdmicamente a los cineastas que no puedan correr con todos

los gastos de hacer cine en el pais:

e El apoyo completo del Estado, como lo es la iniciativa de la Villa del Cine,
estableciendo una relacion laboral entre ésta y el director.

e Elapoyo del CNAC, a través de concursos, permitiendo también las coproducciones.

e El apoyo del estado a través de incentivos, de manera que se evalte el resultado de la
produccion, no la propia pelicula, y sin la presencia de una Comision de Estudio de
Proyectos. Significa que el Estado recompense con una suma de dinero a aquellas
peliculas que tengan éxito luego de estrenadas (que hayan ganado premios o que

hayan sido nominadas en festivales, o que sean un éxito en taquilla, etcétera).
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Lamata dice que la presencia de la Villa en el escenario cinematografico
venezolano no es una amenaza para la perpetuacion del CNAC como ente autdbnomo.
Entiende que el mecanismo de concursos que se apoya desde esa institucion es
necesario, aunque sea imperfecto y aunque por afos estuvo dominada por las roscas (que
segun ¢l no le permitieron ingresar al mercado cinematografico durante 13 afos); pero
también cree necesario algun tipo de apoyo publico para la produccion nacional, dado lo
dificil y econdémicamente complicado que es hacer una pelicula en Venezuela

(Comunicacion personal, mayo 22, 2007).

Con lo que si no esta de acuerdo es con el hecho de que el Estado financie todo lo
que se haga en la industria, pues eso significaria hacer también todo lo que ¢l pida y
necesite. “Yo creo que estd en manos de los cineastas no permitir que se cometan
excesos, y creo que la intencidn de la Villa no es esa tampoco” (Comunicacion personal,

mayo 22, 2007).

Urgelles, por su parte, reconoce que debido a la estrechez del mercado local, el
financiamiento que el Estado puede aportar al cine es muy poco en comparacion con los
gastos o costos implicados en el proceso, por lo que los mecanismo de incentivos

representan una posible salida al dilema.

Son fondos que los organismos cinematograficos entregan a las
peliculas ya exhibidas en el pais seglin ciertos criterios de referencia: su
calidad artistica e interés cultural y el numero de espectadores o
seguidores en las salas. Este sistema estuvo vigente en Venezuela entre los
afios 1984 y 1987, en la época de Foncine, periodo en el que por cierto,
nuestra produccion cinematografica tuvo mayor volumen, éxito, calidad y
cantidad de nuevos cineastas (...). Existen diversas alternativas operativas
para poner en marcha esta politica de incentivos, que se pueden extraer de
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nuestra propia experiencia o de la de los paises hermanos (Comunicacién
personal, marzo 8, 2007).

La propuesta de los incentivos no es mas que una manera de intentar conseguir la
independencia del arte frente a los condicionantes politicos y econémicos ante los cuales
se enfrenta la industria cinematografica nacional. Asi lo cree, por ejemplo, Sergio
Monsalve, comunicador social especializado en el area del cine, quien es actualmente
colaborador fijo para la revista Ccs, y ha hecho lo propio para Comunicacion y Zero
Magazine.

Entre la resignacion y la mordaza, entre Edgar Ramirez y Luis
Fernandez, entre el orgullo por lo nuestro y la busqueda de prestigio, entre
la sociedad del espectaculo y el imperio de lo efimero, entre la ideologia y
el control, el cine nacional avanza por la senda populista del siglo XXI. En

dos palabras, consentir a la audiencia sin espantar al Big Brother, es la
clave del momento Bollywood (Monsalve, 2006 p. 85).

Monsalve, quien ha sido una de las personas mas criticas en relacion no solo con
el tema de la Villa del Cine, sino también con la temdtica de las roscas que segun su
opinion todavia existen en el seno del CNAC (ha criticado abiertamente a Chalbaud,
Risquez y a la familia Novoa, sin contar las declaraciones que ha emitido en contra de la
forma en la que el ministro Sesto ha llevado a cabo las politicas publicas en materia
cinematografica), asegura que lo que ha caracterizado al cine venezolano de los ultimos
afios es una confrontacion maniquea y una situacion de repliegue o huida de parte de los

cineastas criollos.
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No seria necesario crear estas salas si no fuera porque en las salas que existen solo se
trasmite un tipo de cine, que proviene de un tipo de filmografia, es un tipo de cine
hollywoodense. La mayoria de ese cine no tiene calidad artistica y tiene una

transmision muchas veces de anti-valores

Javier Sarabia

Era una fresca tarde caraquena la del viernes 16 de marzo del afio que transcurre.
Una de esas tardes que se vislumbran perfectas para asistir a algiin acto cultural que
permitiera no solo enriquecer el intelecto sino también distraer la mente del citadino que

sufre y ama los inconvenientes de la ciudad capital.

La Galeria de Arte Nacional (GAN), cobijada por el olvidado Parque Los Caobos
—que mas parece un antro que un lugar de esparcimiento—, ofrecia una opcion para
aquel atardecer: uno de los eventos mas esperados de la programacion de la Fundacion
Cinemateca Nacional (FCN) para ese mes: el bautizo del ultimo Cuaderno de Cineastas
Venezolanos. {Quién fue el homenajeado para esa edicion (y a quien se le dedico toda la
programacion del mes)? Nadie menos que el archiconocido director venezolano Roman

Chalbaud. El evento incluia, por supuesto, la presencia del propio cineasta.

La cita estaria presidida por la proyeccion de Carmen, la que contaba 16 anos
(1978) a las 4 de la tarde y luego, a las 6, seria el bautizo. A la hora del comienzo del

Shabat judio de esa semana (6 de la tarde de ese viernes) un grupo de fieles admiradores
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de la obra de Chalbaud y su persona se dirigieron a las puertas de madera de la GAN
para asistir al encuentro con el director. Pero algo pasaba, todos terminaron aglutinados
en la entrada. El vigilante habia recibido 6rdenes expresas de no dejar pasar a nadie que

no tuviera una invitacion.

No menos que malestar gener6 la situacion entre quienes, con tanta euforia, se
habian acercado a la Plaza de Los Museos aquella tarde. Habia que conseguir alguna
solucion. Fue en ese preciso momento, entre la molestia, los ruegos y la desinformacién
que aparecio el cineasta entre los presentes. Nadie entendid muy bien de donde habia
llegado, pero lo cierto es que lo que sigui6é fue una demostracion de democratizacion

absoluta.

“Tengo entendido que no estan dejando pasar a quienes no tengan invitaciéon”, dijo
Chalbaud a los vigilantes, a lo que los presentes contestaron con un energético jsi! “Pero
como va a ser eso chico, aqui todos pueden entrar vale”, dijo de nuevo el cineasta, a lo
que los presentes contestaron con una oleada de aplausos desenfrenados que sirvieron de
preambulo a la estampida que fue la entrada a la sala de la FCN donde se llevaria a cabo
el evento (al vigilante no le quedod otro remedio que abrir las puertas y dejar pasar a los

fanaticos, al mejor estilo Poliedro de Caracas).

No es secreto para nadie, y sobre todo para aquellos que laboran dentro de la
industria cinematografica nacional, el hecho de que los problemas mas graves del cine
venezolano no so6lo se limitan al area de la produccién, la educacion y la

comercializacion; uno de los problemas mas serios que enfrenta el sector es la difusion.
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Muchos atribuyen este hecho a la poca cultura cinematografica en el pais y al hecho de
que Venezuela cuenta con uno de los mercados mas estrechos para la industria del

séptimo arte en toda Latinoamérica. Asi lo cree, por ejemplo, Risquez:

El publico venezolano es un publico extremadamente televidente, no
es cinéfilo, cuando ti te das cuenta de que los programas de television que
tienen mas audiencia en Venezuela son Sabado Sensacional y Aprieta y
Gana, te imaginaras de qué espectadores estamos hablando. (...). Yo creo
que todavia nosotros representamos la cinematografia invisible del
continente latinoamericano en compania de otros paises. Creo que los
grandes paises latinoamericanos que han tenido un enorme éxito son
porque tienen una tradicion anterior a la nuestra como es el caso de
Mg¢jico, Argentina y Brasil (...). Yo creo que es importante la difusion y lo
que es la venta del producto audiovisual. Tenemos que tener canales de
distribucion para que ese cine sea visto a nivel universal. (...). Tenemos
que recapturar al espectador venezolano. Existe una cierta antipatia del
espectador de este pais hacia su propio cine. Creo que somos
extremadamente criticos ante lo que producimos. Entonces siempre le
vemos defectos a las peliculas venezolanas pero no le vemos defectos a las
peliculas extranjeras (Comunicacién personal, abril 26, 2007).

“Ahora la Cinemateca Nacional si es nacional y popular” es el nuevo lema de la
fundacion que, por 41 afios, ha velado por la conservacion y difusion del cine en
Venezuela. Quiza la frase resume lo que la FCN propone como respuesta y solucién a lo
que Risquez plantea como problema. La promocion del conocimiento y disfrute del
séptimo arte, asi como también la restauracion de las obras cinematograficas con el fin
de construir afio tras afio la memoria audiovisual del pais, han sido los pilares de la
institucion desde que Margot Benacerraf, el 4 de mayo de 1966, fund6 la Cinemateca
Nacional, dependencia en aquel momento del Inciba, que luego fue el CONAC, a partir

de 1974.
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Cuando en 1990 Ia instituciéon adquiere rango de fundacion, sus objetivos se
redimensionaron y comenzo6 a verter esfuerzos en el area de la formacion audiovisual, la
investigacion, la creaciéon de colecciones y bases de datos y la gestacion de
publicaciones especializadas. Ahora la FCN se plantea la meta de “(...) propiciar el
desarrollo de ciudadanos criticos y activos ante el fendémeno audiovisual” (Fundacion

Cinemateca Nacional, s.f., 9 5).

Ubicada junto con las otras tres instituciones audiovisuales del pais, a saber, la
Fundacion Villa del Cine, el CNAC y la Fundacion Amazonia Films, la FCN se ha
dedicado a promover en los ultimos afios la democratizacion del acceso del publico
espectador a un cine distinto al que la sociedad venezolana ha estado acostumbrada hasta
el presente, ofrece por el contrario, un cine no comercial, alejado de los estandares

hollywoodenses y que finalmente pueda acercarse mas al “pueblo”.

Con este proposito en mente, la FCN ha estado desarrollando y ejecutando dos
proyectos de gran envergadura a través de los cuales aspira descentralizar la Cinemateca
(hasta el afio 2005, aproximadamente, las Unicas salas de la FCN que existian eran las
dos de Caracas: en el Centro de Estudios Latinoamericanos Rémulo Gallegos —
Celarg— y la GAN). Para ello ha estado avanzando en la instalacion y apertura de una
cinemateca en cada Estado del pais, lo que se conoce como el proyecto de las salas
regionales de Cinemateca, asi como también en la inauguracion de varias salas
comunitarias en todos los municipios del territorio nacional y en algunas parroquias del
estado Vargas y el Distrito Capital, lo que corresponderia al segundo proyecto principal

de la institucion.
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Asi, la linea de trabajo de la FCN ha estado dirigida hacia estos dos proyectos

esenciales:

Las salas regionales o salas de la Cinemateca en cada Estado del pais (Salas
Cinematecas Regionales).
Las salas comunitarias en los 335 municipios del pais y diversas parroquias del

estado Vargas y el Distrito Capital.

Existen, sin embargo, otras lineas de accion que la FCN ha estado desarrollando

desde hace algunos afos. Javier Sarabia, presidente de la institucion desde hace quince

meses, explica que es a partir de 2005 que los proyectos han ganado mayor empuje, pues

anteriormente las acciones estaban concentradas en la difusion y promocion de la cultura

cinematografica dentro del area metropolitana, y s6lo desde hace dos afios han sido

impulsados en todo el territorio (Comunicacion personal, mayo 30, 2007):

La adquisicidon de nuevos equipos para la restauracion de las matrices filmicas.

La actualizacion de la coleccion filmica que conforma el patrimonio audiovisual de
la nacion. Incluye titulos nacionales e internacionales.

La reestructuracion de la Cinemateca, a saber, los proyectos de la FCN que apuntan
hacia la educacion en temas cinematograficos con el fin de formar a los nuevos
espectadores. Estos nuevos cinéfilos son, segin la opinion de Sarabia, los nuevos
republicanos de la nacion. Explica que dado que el gobierno de Chavez propone una
democracia participativa como modelo de gobierno, en contraposiciéon con la

democracia representativa que es propia de las élites, segin cree el presidente de la
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FCN, ha sido menester del “proceso revolucionario” refundar la Republica y por
ende crear a nuevos ciudadanos y a nuevos espectadores. Asi, el tema de la
formacion se convierte en pilar fundamental de la institucion, donde la inclusion de
los diversos sectores sociales que las €lites mantenian desarticulados se convierte en

la accion de una accion general integrada.

Sin embargo, para llevar a cabo estas metas, la FCN cuenta con un grupo de
personas que representan a la institucion y dirigen las acciones que ella tomara para la
puesta en marcha de sus proyectos, ellos son los miembros del Consejo Directivo: Javier
Sarabia Mariche —también miembro principal del Comité Ejecutivo del CNAC, ademas
de otras funciones dentro de la industria nacional mencionadas anteriormente—, Monica
Lugo, cuyos cargos fueron descritos en la escena anterior, Juan Carlos Lossada, cuyos
cargos también han sido descritos con anterioridad, Lorena Almarza (sus funciones
dentro de la actividad cinematografica nacional han sido explicadas en escenas
anteriores) y Saulibeth Rivas. Los miembros suplentes del Consejo son Ronald Lessire y
Carmen Luisa Cisneros —también miembro suplente del Consejo Directivo de

Amazonia Films.

Ahora bien, el modus operandi de la puesta en marcha de los proyectos de las salas
comunitarias y regionales es el siguiente: “Los mecanismos de coordinacion con Caracas
se establecen a través de reuniones con los representantes de todos los Estados de
Venezuela para trazar metas y objetivos” (Comunicacion personal, correo-e, mayo 22,
2007), asi lo explica Eduardo Rodriguez, el coordinador de la Plataforma del Cine y el

Audiovisual del estado Lara.
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Esta Plataforma del Ministerio del Poder Popular para la Cultura ha designado, a
través de la FCN, una serie de coordinadores regionales que se encargan de organizar y
tutelar las actividades que, en relacion con el area cinematografica, existen en cada uno
de los Estados del territorio nacional. De esa manera la Plataforma, mediante las
acciones dirigidas desde la FCN, busca llegar a Estados donde anteriormente no existia
si quiera una sala de cine privada, como era el caso de Ciudad Bolivar, la Guaira, Los

Teques, San Fernando de Apure, San Felipe, San Carlos, Tucupita y Puerto Ayacucho.

“Es importante resaltar que los trabajos que ejecutamos vienen dados por medio de
las respuestas obtenidas en el Congreso Nacional de la Cultura que se efectué en
septiembre y octubre de 2006. Ahi se pudo diagnosticar la situacion de cada Estado y
por medio de esos resultados también se pudieron establecer directrices” (Comunicacion

personal, correo-e, mayo 22, 2007), explica de nuevo Rodriguez.

(Qué es, en definitiva y en primer lugar, una sala comunitaria?

Una sala de cine comunitaria es un espacio para el encuentro
colectivo alrededor de los discursos cinematograficos. Un lugar para
disfrutar, reflexionar, participar y acceder al cine no comercial, y para que
la comunidad aprecie la diversidad audiovisual a la que no ha tenido
acceso. Una vitrina para el cine politico, social, cultural y de calidad, para
apreciarlo no s6lo como entretenimiento (...) (Fundacion Cinemateca
Nacional, 2007, p.1).

Estas salas comunitarias no implican la construccion de nuevas instalaciones
fisicas, sino que en cada municipio o parroquia se buscan espacios que, luego de una

evaluacion previa, puedan acoplarse y capacitarse para que sirvan de escenario
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cinematografico. Para ello, estos espacios deben cumplir con ciertas condiciones muy
especificas: que las personas que posean estas instalaciones estén constituidas
legalmente bajo una figura juridica sin fines de lucro, que los espacios sean cerrados y
posean las caracteristicas de seguridad, accesibilidad, habitabilidad y condiciones
higiénicas apropiadas para albergar a por lo menos 50 personas, que se programen un
minimo de cuatro funciones semanales, incluyendo algun material infantil, que se
permita hacer participe a la comunidad en la que se ubique la sala, a través de la
organizacion de foros, conversatorios, etcétera y que se elabore la programacion de la

sala en conjunto con la oferta de la FCN.

A la fecha, segin confirma Sarabia, estan instaladas 96 salas comunitarias en todo
el territorio nacional. El fin de estas salas es “(...) que se trascienda el concepto de la
Cinemateca” (Comunicacion personal, mayo 30, 2007), asegura el presidente de la FCN,
a la vez que hace su propia definicion del proyecto: una fusion entre los antiguos cines
de barrio, como lo eran los ya olvidados Cine Alameda en San Agustin del Sur, el Cine
Dorado y el Cine América en San Agustin del Norte, Cine Pastora en la urbanizacion La
Pastora y el Cine Catia, y los cine clubs, que tenian programacion alternativa y no

comercial.

En relacion con los “cines menores”, como se les conoce a los cines de barrio y los
“teatros”, como se llamaban los cines mdas lujosos, Jos¢ Miguel Acosta, bidlogo,
profesor agregado en la Escuela de Artes de la Universidad Central de Venezuela e

investigador de historia del cine venezolano, recuerda lo siguiente:
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Para 1935 existen en Caracas quince locales donde se proyectan
peliculas, los llamados ‘teatros’ ubicados en el centro de la capital y los
cines de barrio. Los administradores de las ‘grandes salas’, artifices del
vasto negocio de la exhibicion, anuncian sus filmes con extenso
despliegue de anuncios y gacetillas de prensa. Estos recintos, arrendados y
organizados en circuitos, poseen mayor aforo y precios mas elevados en
razoén de su lujo, comodidad y novedad; son los cines de estreno y los que
mas publico atraen. Los empresarios de las ‘salas menores’, que por lo
general son sus propietarios, exhiben las peliculas en su segundo o tercer
pase y, al contar con una concurrencia local cautiva, publican su oferta en
pequefios avisos que salen al pie de la cartelera de los periddicos o se
limitan a colocar su programa cada dia en el frente del cine (Acosta, 1999,

p. 111).

Segun Sarabia, el reto actual que se presenta ante las salas comunitarias es el de la
programacion. ;Qué exhibir en estos espacios? Para ello la FCN ha acordado varias
soluciones: hacer un estudio de las necesidades particulares de cada Estado, proponer el
material de la Villa del Cine y Amazonia Films y por ultimo permitir que las propias
comunidades produzcan los materiales audiovisuales que luego exhibiran en estas salas.
De esta ultima opcion la experiencia, segun Sarabia, ha sido que se ha descubierto que
estos materiales permiten cambiar la realidad inmediata de estas comunidades, creando
conciencia sobre ciertos temas, sirven de disfrute, sirven de canalizaciones politicas y
permiten el impulso a la creacion. Por todo esto es que el presidente de la FCN cree que

se descubren las “vocaciones comunitarias” (Comunicacion personal, mayo 30, 2007).

En 1999 Venezuela contaba con 281 salas de exhibicion, en 2000 se habian
construido sdlo siete mas. Luego, en 2001 la cifra aument6 a 311 salas a nivel nacional,
en 2002 existian 326 y el afio siguiente existian un total de 349 salas en todo el territorio.

El caso de Lara es bastante particular, la cifra de salas de cine ha ido decreciendo desde
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1997. Ese ano existian 23 salas en todo el Estado, el afio siguiente la cifra disminuy6 a
21, luego a 19 en 1999. En 2000 y 2001 Ia cifra se mantuvo en 18, en 2002 habia 17 y

luego en el 2003 el Estado solo contd con 16 salas de exhibicion (Guzman, 2004).

De las 18 salas que poseia Lara en 2001, ocho pertenecian al Circuito Cines
Unidos y las otras diez de salas independientes (el Circuito Cines Unidos y Circuito
Gran Cine no tenian salas en el Estado para ese afio). En 2002 las salas del Circuito
Cines Unidos se mantuvieron pero de las diez salas independientes perdieron una,
quedando so6lo 17 en todo el Estado. Luego en 2003 perdieron otra sala independiente,

manteniéndose solo las ocho salas del Circuito Cines Unidos.

En 1999 el 4rea metropolitana del pais contaba, contrastado con las cifras de Lara,
con 80 salas de exhibicion; y en 2000 con 74. De esas primeras 80 salas, mas de la mitad
exhibieron largo metrajes venezolanos (43) y de las 74 con las que contaba para el afio
siguiente, 46 exhibieron peliculas nacionales, también mas de las mitad del total de las
salas. En Lara ocurri6 algo similar, de las 19 salas con las que contaba el Estado en
1999, nueve exhibieron trabajos criollos y la cifra se mantuvo el afo siguiente, a pesar

de que en 2000 los larenses contaron con una sala de exhibicion menos.

Rodriguez encuentra que la experiencia en el Estado que esta bajo su mando en
materia cinematografica ha sido gratificante para los cinéfilos de la region:
La experiencia en el estado Lara ha sido satisfactoria, debido a que

esta ha sido una necesidad [la de desarrollar la actividad
cinematografica]® que se tenia desde hace afios. A pesar de que existian

35 Nota de la redaccion.
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algunas instituciones trabajando arduamente por hacer cine, se les hizo
bastante complejo.

(...) Dentro de dos meses inauguramos la sala cinemateca regional,
lo que indica que sera una alternativa cinematografica nueva para los
larenses.

(...) Asimismo, hemos iniciado una serie de talleres a través del
CNAC, el cual cumple con el programa Cultura en Curso que promueve el
Ministerio del Poder Popular para la Cultura, quien tiene proyectado
capacitar a un millon 500 mil personas en el 2007 en todas las areas

culturales, a través de las 8 plataformas que constituyen esta cartera
ministerial (Comunicacion personal, correo-e, mayo 22, 2007).

El programa de Cultura en Curso fue una idea del propio Sesto. Notando la
ineficiencia, e inexistencia en la mayoria de los casos, de un sistema integrado de
formacion cultural en todo el territorio nacional, propuso la creacion de este programa
que implica que cada plataforma que constituye parte del Ministerio del Poder Popular
para la Cultura evalue las necesidades particulares de cada Estado e imparta talleres que
impulsen la formacion en cada una de las areas culturales que representan. Lossada
pronostica la realizacion de 3.500 talleres en todos los municipios del pais para 2007. En
este sentido, la cinematografia nacional también se afecta con este proyecto, por lo que
su puesta en marcha se convierte en otra de las actividades que planea ejecutar la

Cinemateca en el futuro préoximo.

Segun indica Lossada, la meta a corto plazo de la FCN es facilitar y promover la
existencia de 23 salas regionales (una en cada entidad federal del pais, incluyendo las
dos que existen en la capital) y las salas comunitarias. En opinidn del actual presidente

del CNAC estas salas serviran no so6lo para difundir y la cultura cinematografica
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mundial, sino también para impulsar el cine que distribuye Amazonia Films, el que

produce la Villa del Cine y el que ayuda a producir el CNAC.

De las salas regionales que se aspiran construir en cada Estado de Venezuela ya
existen las dos de Caracas (Celarg y GAN) y las seis que no necesitaron construirse
porque las ciudades contaban ya con espacios adecuados para insertar alli una sala de
Cinemateca: en Barinas, Maracay, Acarigua, Guanare, Coro y Guacara y las 16 restantes
estan en construccion. En las salas regionales de la Cinemateca si se cobra entrada por la
funcioén, pero su costo es mucho menor que el de las salas comerciales de cada entidad.
Cuentan, ademds, con caramelerias y espacios en los que el espectador puede adquirir
las ultimas publicaciones del Centro de Informacién y Documentacion de la FCN entre
las que se encuentran los Cuadernos de Cineastas venezolanos, la revista Objeto Visual

y la revista Programacion, entre otras.

Lossada asegura que la idea de la democratizacion del cine no sélo se aplica al area
de su acceso (exhibicion), sino también al area de la produccion y la formacion:
(...) Ser motores multiples de la pluralizacion del acceso a las obras
audiovisuales venezolanas porque todos tenemos el derecho. Y yo tengo el
deber de responderle por igual al ciudadano de Caracas que asiste a las
salas del Celarg, lo mismo que al ciudadano de Achaguas, o en San

Fernando de Apure que tiene exacto derecho; y venimos avanzando en eso
(Comunicacion personal, mayo 10, 2007).

Asi, Rodriguez explica cudles son, a su parecer, las cualidades y oportunidades que
ofrece el nuevo escenario cinematografico venezolano que estan al alcance de todos los

Estados del pais:
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El nuevo panorama cinematografico nacional ofrece a todos los
venezolanos la posibilidad de disfrutar una alternativa distinta en la
cartelera cinematografica convencional, ya que en todos los Estados de
Venezuela ahora se cuenta con una red de salas de cine comunitario que
ofrece al espectador otros géneros cinematograficos que no ofrecen las
salas privadas. Asimismo, dentro de estas salas, las personas tienen la
oportunidad de participar en cine foros, lo cual rompe el esquema
tradicional donde el publico asiste a la pelicula, la disfruta pero quizas no
la entendi6 o hubo ciertos aspectos o temas que desconoce y que se lleva
de incégnita (Comunicacion personal, correo-e, mayo 22, 2007).

Para el desarrollo de los proyectos que ha ido llevando a cabo en los tltimos afos,
la FCN ha contado con el siguiente presupuesto, recordando que el CONAC (y su
Direccion de Cine) pasé a manos del Viceministerio de Cultura en 1999, que a su vez
dependia del Ministerio de Educacion, Cultura y Deportes y luego, en 2005, la actividad
cinematografica se reubic6 en la Plataforma del Cine y el Audiovisual del Ministerio de

Cultura:

Tabla 3: Presupuesto de la FCN entre 1999 y 2007

Presupuesto de la FCN en bolivares

1999% 2000% 20013 2002°%° 2003%

738.659.112 | 1.066.716.032 | 1.526.662.932 | 1.378.254.351| 1.923.331.227

3 Estado de resultados, expresados en bolivares histéricos. Auditoria interna de la FCN 2000 y 1999.
37 Estado de resultados, expresados en bolivares histéricos. Auditoria interna de la FCN 2000 y 1999.
3 Estado de resultados, expresados en bolivares histéricos. Auditoria interna de la FCN 2002 y 2001.
3 Estado de resultados, expresados en bolivares histéricos. Auditoria interna de la FCN 2002 y 2001.

Y Estado de ingresos y egresos, expresados en bolivares a valores histéricos. Auditoria interna de la FCN
2004-2003.
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2004 | 2005 | 2006 | 2007*
3.713.388.594’ 2.597.244.177’ 20.699.925.400‘ 27.000.000.000

De acuerdo a lo que senala la Onapre, para 2007 la FCN contara en total con Bs.
17.364.686.027, de los cuales 15,6 millardos provendran de las transferencias corrientes
internas recibidas del sector publico de la Republica (Oficina Nacional de Presupuesto,
s.f.). Sin embargo, el coordinador de planificacion y presupuesto de la FCN, Régulo
Ramirez, indica que este ultimo monto fue s6lo lo que en principio de le asign6 a la
institucion, pues en el transcurso de los primeros meses del afio en curso, la FCN recibid
un crédito adicional de 8 millardos para el proyecto de las salas regionales de
Cinemateca y 3,4 millardos mas para el proyecto Cine en Curso, sumando en total 27

millardos de bolivares (Comunicacion personal, mayo 30, 2007).

El presidente del Circuito Gran Cine se muestra un tanto desconcertado con
respecto a la forma en la que se desglosa el presupuesto de la FCN para 2007
(Comunicacion personal, abril 25, 2007). De acuerdo con lo que sefiala la Onapre, la
Cinemateca Nacional invertird un poco menos de 5% de su presupuesto para la
preservacion y restauracion de 40 peliculas venezolanas que tiene bajo proteccion,
asignando para ello s6lo 800 millones de bolivares, mientras que para la divulgacion y

exhibicion se estima invertir mas de 11 millardos de bolivares (Bs. 8.696.208.145 para

* Estado de ingresos y egresos, expresados en bolivares a valores historicos. Auditoria interna de la FCN
2004-2003.

*2 Estado de resultados. Auditoria interna de la FCN 2005.

# Estado de resultados. Auditoria interna de la FCN 2006.

* Datos suministrados por el coordinador de planificacion y presupuesto de la FCN, Régulo Ramirez.
Comunicacion personal, mayo 30, 2007.
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divulgacion y Bs. 3.050.000.000 para la red de salas de Cinemateca) (Oficina Nacional

de Presupuesto, s.f.). Por ello, Rotundo opina que:

Una cinemateca es para la preservacion del material filmico; esto es
la memoria audiovisual de Venezuela, ese es el objetivo fundamental de la
Cinemateca (...). La inversion mas importante la estdn destinando a la
divulgacion y exhibicion del buen cine (...), lo cual no es malo, porque
mientras mas cultura cinematografica se promueva en el pais, deberiamos
pensar, por ende, tener un publico con un nivel cultural més elevado y que
pudiese apreciar obras cinematograficas de todas las procedencias (...).
Pero bueno, es cuestion de revisar que la Cinemateca, que es el archivo
filmico de la nacion, conserve y haga la preservacion del patrimonio
audiovisual de nuestro pais, que es esencial. Seria lamentable que se
descuidara esa mision fundamental de la Cinemateca (Comunicacion
personal, abril 25, 2007).

No obstante, el director del archivo filmico de la FCN, Oscar Garbisu, explica que:

Es imprescindible repetir, una y otra vez, que si no mantenemos un
trabajo de vanguardia en el area de la conservacion del legado
cinematografico y, por natural extension, del material grabado en video
desde mediados de los setenta, a la vuelta de la esquina no quedaré nada;
serd un segmento de nuestros bienes culturales que desapareceran
absolutamente (Garbisu, 2007, p.3).

Y aunque Rotundo estd consciente de que la FCN ha invertido grandes sumas de
dinero en el proyecto de la red de salas comunitarias y regionales, pero le preocupa su
efectividad, y la cataloga como “pobre” (Garbisu, 2007, p.3), porque dice que estas salas
se han montando, con unos costos muy elevados, en pueblos donde nunca antes habia

existido una tradicion cinematografica, ni comercial ni artistica, ademas de que poseen
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una baja densidad poblacional. En su opinion se corre el riesgo de lograr un efecto
contrario al fomento real de la cultura cinematografica: provocar un ahuyentamiento de
esas comunidades frente al séptimo arte, por no poseer y disponer de las herramientas
necesarias para entender lo que reciben como espectadores. “Cuando el presupuesto
nacional no tenga la inversiéon de los petroddlares (...), me preocupa que aquellas
actividades que no sean auto-sostenibles (...), correriamos el riesgo de que desaparezcan

(...)’(Garbisu, 2007, p.3).

Y como en anteriores oportunidades lo ha sefialado también Rotundo, existe una
tendencia en las instituciones publicas dedicadas al desarrollo de la actividad
cinematografica en el pais de sumar, afio tras afio, personas dentro de sus recursos
humanos. La FCN no ha escapado de esta realidad, por lo que puede notarse que
alrededor del 20% del presupuesto con el que originalmente ha contado la institucion se

destina al pago del personal:

Tabla 4: Gastos de Personal de la FCN entre 1999 y 2007

Gastos de Personal de la FCN

Montos en bolivares

19994 20004 20014

Empleados| Inversién | Empleados| Inversién | Empleados| Inversion
86 525.496.000 77 596.584.527 93 790.664.748

¥ Estado de resultados, expresados en bolivares histéricos. Auditoria interna de la FCN 2000 y 1999.
* Estado de resultados, expresados en bolivares histéricos. Auditoria interna de la FCN 2000 y 1999.
7 Estado de resultados, expresados en bolivares histéricos. Auditoria interna de la FCN 2002 y 2001.
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20024 2003% 2004°°

Empleados| Inversion | Empleados Inversién Empleados Inversién

74 780.745.296 83 1.043.266.793 77 1.502.110.370

2005 2006 2007

Empleados Inversion Empleados Inversion Empleados Inversion
51 52 53 54 55 56

86 1.833.355.272 131 3.598.921.344 141 4.835.727.089

Luego de soplar las 41 velas de la FCN, Sarabia comparte en el editorial de la
revista Programacion del mes aniversario de la institucion algunas ideas sobre el sentido
de formacion de la fundacion que representa: “El pueblo es profundamente sabio,
ustedes conocen cuan versatil, util y eficaz es el cine para transmitir valores. Sabemos
que nos apoyan porque les ofrecemos la opcion de disfrutar otro cine, ese que transmite
los valores que nos hacen y hardn realmente independientes y libres” (Sarabia, 2007, p.

2).

® Estado de resultados, expresados en bolivares histéricos. Auditoria interna de la FCN 2002 y 2001.

¥ Estado de ingresos y egresos, expresados en bolivares a valores histéricos. Auditoria interna de la FCN
2004-2003.

% Estado de ingresos y egresos, expresados en bolivares a valores histéricos. Auditoria interna de la FCN
2004-2003.

' Némina del personal enviada por la FCN.

>2 Estado de resultados. Auditoria interna de la FCN 2005.

>3 Némina del personal enviada por la FCN.

> Estado de resultados. Auditoria interna de la FCN 2006.

> Recursos humanos del organismo clasificados por tipo de cargos. Consolidado (en bolivares).
Presupuesto 2007 de la FCN.

> Recursos humanos del organismo clasificados por tipo de cargos. Consolidado (en bolivares).
Presupuesto 2007 de la FCN.
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“Que no haya un lugar en Venezuela donde la palabra cine provoque una cara de
extrafieza, sino que a partir de ahora el cine sea un hecho cotidiano; y que sea a partir de
ahora (...) decision de cada uno de los ciudadanos y las ciudadanas de Venezuela si
quiere participar en ese proceso de cine o no, y no como hasta ahora que no han tenido la
posibilidad de tomar esa decision (...)” (Comunicacion personal, mayo 10, 2007),

comenta Lossada.

Sin embargo, Roberto Hernandez Montoya presidente actual del Celarg, asegura
que no es suficiente propiciar la democratizacion del acceso al séptimo arte sin antes no
profundizar en el desarrollo de la cultura cinematografica: “Entre las cosas que el
Ministerio de la Cultura hace es precisamente poner al alcance de la gente los bienes de
la cultura. Eso no es nada sencillo, pues el asunto no es repartir libros, eso es muy facil,
sino que la gente los lea. Y para ello hay que repartir los codigos de lectura”

(Hernandez, 2007, p.3-9).
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(A modo de conclusiones)

El jueves 31 de mayo de 2007 la noticia era ya inminente: el Ministro del Poder
Popular para la Cultura, Francisco de Asis Sesto Novas, habia anunciado la definitiva
ruptura con los principales gremios cinematograficos del pais, a saber, ANAC y
Caveprol. La medida se tomd dos dias después de que los cineastas se reunieran en la
sede de la Casa del Artista en la avenida capitalina Amador Bendayén, a las 6:30 de la
tarde, para discutir sobre, entre otros puntos, la situacion de disgusto generada en el seno
del gremio a raiz de la entrega de 38 millardos de bolivares al director estadounidense
Danny Glover para la realizacion de su pelicula sobre el lider revolucionario haitiano

Frangois Dominique Toussaint-Louverture.

Al dia siguiente de esta reunion (un dia antes de que el Ministro anunciara la
ruptura), los cineastas ya habian elaborado una comunicaciéon la cual decidieron
nombrar: Carta abierta de los gremios cinematograficos al Sr. Danny Glover. En ella
los gremios explicaron que el estadounidense habia formado parte de “(...) un hecho
poco ético” (Gomez, 2007h, p. 3-9), recibiendo fondos del Estado venezolano que segun

los cineastas debian invertirse en la actividad nacional.

“Por lo que he visto, el sefior Danny Glover es un vocero de la parcialidad politica
que estd en el Gobierno, significa que aqui hay un sistema de exclusion y de
discriminacion que sigue operando en distintos ambitos y particularmente en el ambito

de la cultura” (Goémez, 20071, p. 3-8), asegura Lucién.
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Los intentos de los gremios para entablar una relacion fructifera con el sector
gubernamental de la industria sirvieron para muy poco. No sélo el despacho ministerial
hizo caso omiso a las inquietudes generadas en torno a la situacion del Sr. Glover, sino
que también echo a la borda todo el esfuerzo invertido en el Foro de Politicas Publicas
del Cine 2007, realizado en Caracas el 8 de marzo del afio en curso y que generd unas
mesas de trabajo cuyas conclusiones sobre los diversos aspectos de la actividad

cinematografica nacional quedaran, al parecer, sin ejecucion.

En dicho foro el propio ministro Sesto habia prometido reunirse con los gremios
una vez al mes para dialogar sobre los avances en cada una de las areas de la industria,
mientras le pedia a los presentes que no vieran al sector del Gobierno como un
adversario, como “(...) un trago amargo” (Comunicacion personal, marzo 8, 2007).
Atras quedo esta otra promesa. De nuevo las palabras se tornan efimeras, tal y como lo
es el alcohol frente a una ventana. El Ministro aclar6 en aquella oportunidad que el
apoyo publico a la actividad cinematografica es de indispensable trascendencia puesto

que la inversion privada, a su juicio, no es suficiente.

Si no que lo diga Thaelman Urgelles, quien entre agosto y septiembre de 1999,
mientras se reunia la Asamblea Constituyente Nacional, filmo6 una pelicula (Los pdjaros
se van con la muerte, basada en una obra de teatro de Edilio Pefa) que tiene guardada en
una lata porque necesita cerca de 300 mil dolares para terminarla. EI CNAC le ha
rechazado la ayuda tres veces porque alega que esta moroso, y cuando le pregunta a los
encargados en el Centro por la posibilidad de recibir, a través de Amazonia Films, un

anticipo de distribucion, silencio es lo que recibe por respuesta mientras recuerda que su
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nombre esta plasmado en la controversial “Lista de Tascon” (Comunicacion personal,

marzo 1, 2007).

Urgelles dice que desde que termind de filmar esa pelicula a finales de 1999 se
aboco a la lucha civica durante casi cuatro afos, tiempo en el cual tuvo que vender
muchas de sus pertenencias para poder vivir. Ahora tiene, junto con su esposa, la
cineasta Malena Roncayolo, directora de Pacto de sangre (1988) y Acosada en lunes de

carnaval (2002), una productora independiente de television.

Y mientras unos ven con ojos de indignacion lo que ocurre con la industria en la
que han laborado todas sus vidas, otros unen sus firmas en apoyo a la decisién del
Ejecutivo Nacional de no renovarle la concesion a Radio Caracas Television (RCTV),
canal que, por lo demads, proveia el 25% de los recursos de Fonprocine. Asi, algunos
intelectuales adeptos al “proceso” publicaron en la prensa nacional un comunicado —
Intelectuales, creadores y artistas por la democratizacion del espectro radioeléctrico—
en el que se leen nombres como los de Carlos Azpurua, C.I. 3.405.083, Roman
Chalbaud, C.I. 901.770, Rodolfo Santana, C.I. 2.943.052, Vanesa Davies, C.I. 7.884.672

y Luis Brito Garcia, C.I. 2.115.056, entre otros.

(Qué ven algunos cineastas en lo que ocurre dentro de la actividad cinematografica

nacional de los ultimos afios? Elia Schneider, por ejemplo, ve lo siguiente:

Estoy viendo que estdn decidiendo proyectos en la Villa del Cine;
estoy viendo que hay una diferencia muy grande entre la plata que le
aprueban a la Villa del Cine y al CNAC; estoy viendo que muchas de las
decisiones llegan de una plataforma del cine directamente al Comité
Ejecutivo y no se toman en cuenta los gremios para preguntarles si estan
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de acuerdo o no... Eso es lo que estoy viendo, y de ahi tomo mis
conclusiones, nada mas (Comunicacién personal, abril 25, 2007).

Diego Risquez, por su parte, ve y alerta sobre el futuro:

En la medida en la que se mantengan las reglas del juego claras, yo
creo que no va a haber ningun problema. En la medida en que eso se trate
de politizar, y de decidir qué es lo que politicamente es correcto e
incorrecto, ahi es donde estarian las trabas. (...) El dia en que nos pongan
un freno sobre el tipo de peliculas que tengamos que hacer, pues ahi la
cosa va a variar porque va a haber una actitud de los cineastas en contra de
eso (Comunicacion personal, abril 26, 2007).

Pero las reglas del juego ya fueron confiscadas en el mismo momento en el que se
hace publico el divorcio de los gremios cinematograficos con el Gobierno Nacional.
Sesto dio ordenes a todas las instituciones que conforman la Plataforma del Cine y el
Audiovisual de que cancelen, de forma inmediata, todo vinculo que pudieran haber
tenido con la ANAC y con Caveprol (Gomez, 2007j); y aqui se incluye, por su puesto, el
CNAC, quien dentro de su Comité Ejecutivo, segin lo indica la Ley de la
Cinematografia Nacional, debe albergar a un representante principal y a un suplente de

ambos gremios.

Y mientras Sesto cataloga a los gremios como obstruccionistas, elitistas,
excluyentes y sectarios, la “revolucion” se sigue adentrando en el séptimo arte
venezolano. Juan Carlos Lossada ha anunciado los proximos proyectos que el Ministerio

del Poder Popular para la Cultura piensa ejecutar a través de la Plataforma del Cine y el
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Audiovisual: la Escuela Nacional de Creacion Audiovisual, el Museo Nacional del Cine
y el Centro Nacional de Produccion de Animacion, por ahora (Comunicacion personal,

mayo 10, 2007).

Asi, se deja una hendidura en el escenario cinematografico nacional. Voces y
corazones de cineastas se unen a la disyuntiva y a las vicisitudes de la situacion socio-
politica de un pais donde muchos siguen sin entender los supra-valores que hoy estan en
juego. La historia de la cinematografia nacional se rebobina hacia sus comienzos cuando
Arturo Plascencia marchaba desde Maracaibo hasta el Congreso Nacional. Son muchos

kilos los que todavia faltan por perder. La lucha parece inaplazable.
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(A modo de recomendaciones)

En vista de que la situacion socio-politica de Venezuela de los ultimos afios ha
conllevado a que los hechos del diario devenir de la sociedad se hayan ido suscitando a
una velocidad que pocas veces estd a prueba del desarrollo cotidiano de los diversos
sectores del pais, incluyendo aqui, y con especial énfasis, a los sectores de los medios de
comunicacion social, se hace menester entender en primer término que las conclusiones
a las que se ha llegado tras la presente investigacion no pueden, bajo ninglin concepto,
llevar consigo la contundencia con la que lo hubiesen podido hacer en otras condiciones

de mayor estabilidad informativa.

Luego, dado el hecho de que paralelamente a la redaccion de esta tesis de grado se
originaban en el escenario cinematografico nacional cambios que constantemente
desviaban de alguna manera el curso de la investigacion, como por ejemplo la renuncia
de Luis Giron a la presidencia del CNAC, el desarrollo de la experiencia del Foro de
Politicas Publicas del Cine 2007 y la entrega a Dany Glover de 38 millardos de bolivares
por parte del Estado venezolano, como ejemplo mas reciente, y dada, ademas, la
incapacidad temporal y material de la investigadora para abordar todas y cada una de las
aristas de la situacion cinematografica nacional con la profundidad que se merecen, se
hace necesario la presentacion de varias recomendaciones que pudiesen guiar futuros

estudios sobre la materia:

e Seria interesante abordar el diagndstico de la situacion actual del cine venezolano

desde la optica de los trabajadores cinematograficos y de los guionistas, por ejemplo.
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Estos dos sectores generalmente han estado al margen de los acontecimientos en esta
materia, a tal punto de incluso estar relegados de las decisiones en el ambito de las
politicas publicas en relacion con el cine en el pais. Sus puntos de vista y aportes en
este sentido permitirian nutrir ain mas el estudio.

Seria interesante abordar con un poco mas de profundidad la situacién que se suscita
en torno a los productores (o las productoras en general) independientes y la relacion
en la que se encuentran frente al CNAC y la Villa del Cine.

Igual trabajo pudiera realizarse sobre los exhibidores privados e independientes
frente a la presencia nacional a la que esta siendo expuesta la Fundaciéon Cinemateca
Nacional a través de sus proyectos de las salas comunitarias y las salas regionales de
Cinemateca.

Y en consecuencia, se haria necesario un estudio mas minucioso sobre la situacion
actual de los distribuidores y comercializadores cinematograficos que existen en el
pais frente a la aparicion en el escenario cinematografico nacional de la distribuidora
estatal Fundacion Amazonia Films.

Dadas las circunstancias, quiza seria interesante pecar de futuristas y, basandose en
los hechos hasta ahora suscitados, intentar pronosticar el futuro de los gremios, ahora
que se han visto expulsados del didlogo con el Gobierno Nacional.

Realizar una comparacion mucho mas extensa entre los datos y las cifras de cada una
de las instituciones que conforman hasta la fecha la Plataforma del Cine y el
Audiovisual del Ministerio del Poder Popular para la Cultura; no s6lo desde el punto

de vista del financiamiento y el porcentaje de su patrimonio anual dedicado al pago
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del personal, estudiando de esta manera la evolucion cronoldgica de estos aspectos,
sino también los datos que tienen que ver con los proyectos ejecutados y los
resultados obtenidos de las actividades de cada institucion. De esta manera se
pudieran estudiar no so6lo las informaciones de las instituciones por separado sino
también contrastarlas entre ellas.

Ya que los objetivos de esta investigacion no lo incluian, seria curioso y a la vez
necesario hacer un seguimiento de las personas que forman parte de los altos cargos
de cada una de las instituciones cinematograficas del pais, incluyendo en el estudio
sus remuneraciones econdmicas totales.

Seria material para otra investigacion ahondar en el desarrollo de la actividad
cinematografica de cada Estado del pais —incluyendo con especial ahinco el caso
meridefio—, tomando en cuenta los proyectos de descentralizacion de las politicas

publicas en materia de cine emanadas desde el actual Gobierno Nacional.
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