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vK. LUIS E. PROANO

Association, contraté a la firma de Daniel Yankelo-

vich para la realizacién de un cstudio sobre preferen-
cias de las audicencias de cine. Los resultados fueron ilustra-
tivos.

E n 1968 Jack Valenti, Presidente de la Motion Picture

D¢ acuerdo al sondeo de Yankelovich 500/0 de los
norteamericanos que pasaban la edad de 16 afos nunca o
casi nunca iban al cine. De aquellos que confesaban ir al ci-
ne, 500/0 se encontraban entre los 16 y 24 anos. Lo peor
de todo fue el descubrir que si bien la mayoria de los en-
cuestados indic6 que las peliculas constituian su programa
favorito de lo que s¢ exhibia en televisién y preferia las pe-
l{culas de los teatros a las de la pantalla chica, sin embargo
no se tomaban el trabajo de frecuentarlos.

Estos datos venian en parte a explicar el dramatico
descenso de las audiencias de cine que de 75 millones de
asistentes, durante el auge d¢ postguerra, apenas llegeban a
15 millones a finales de la década del 60.

Este fendmeno de decrecimiento fue registrado en
Europa y se lo noté mas tarde en América Latina, a medida
de la popularizacion de la televisidn, en especial en la déca-
da del 70.

criticos se preguntaron si el cine estaba llamado a de-

saparecer. Semejante pregunta apunta a la solucién
de un falso problema. La televisidon no es un medio diferen-
te al cine. La televisidn es cine proyectado en la easa. Las
diferencias no son esenciales sino circunstanciales.”/ El cine
de los teatros exige una audiencia pablica, el de la televi-
sién una audiencia doméstica; el uno se financia con la ven-
ta de boletos, el otro con cortes comerciales o una tarifa

! nte hechos contundentes como los anotados, muchos

Los cineastas y el publico se en-
cuentran en una coyuntura que
podria conducir, a través de sus
peliculas, al aceleramiento de un
cambio cada vez mds deseado y
cercano.

mensual en el caso de la televisidon por cable.

El medio de proyeccion es diferente y también lo son
los productores y los artistas cuando se trata de estrenos fil-
micos destinados a la audiencia de la pantalla chica o a la de
la grande. Pero los contenidos y la técnica son, en esencia,
los mismos. Por eso las peliculas de los teatros se pueden
proyectar por la television y las seriales exitosas de la panta-
lla chica pueden pasar a la pantalla grande convertida en lar-
gometrajes.

El desarrollo del cine norteamericano fue caracteriza-
do magistralmente por Bosley Crowther en tres palabras:
Magia, mito y monotonfa. Iguales términos podrian apli-
carse al cine latinoamericano.

Cuando por primera vez se proyectd el cine mudo,
poco o nada interesdé su contenido. La gente miraba fasci-
nada el mundo irreal de una pantalla inerte que cobraba vi-
da reflejando la realidad de personasy objetos en continuo
movimiento. La hazana del ingenio humano y lo extrano
del invento parecian ser un reflejo incuestionable de lo ma-
gico.

Pronto el efecto mdigico se desvanecié a manos de la
rutina y los cinevidentes se cansaron de mirar, una y otra
vez, idénticas escenas de multitudes trabajando, saliendo de
las fabricas, acudiendo a escuelas y espectaculos publicos.
Quedd -al descubierto asi el peligro que siempre acecharia
al cine, el de la monotonia y su consecuente necesidad de
cambio y novedad.

cineastas incursionaron en el dmbito, que instintiva-
mente les parecié provocativo, de leyendas e histo-
rietas que encarnan los mas queridos mitos populares.

P ara romper el anillo constrictor de la monotonia, los
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El mundo cinematografico se vio poblado de mitos
romanticos y herdicos en los que la trama remataba siem-
pre en un final feliz con el triunfo del bien sobre el mal, del
hombre recto recobrando el amor de la mujer transitoria-
mente enganada por un villano.

La mitologja filmica rein6é placidamente por largos
anos, hasta la apariciéon de la radio, cuya nueva magia puso
al descubierto la monotonia del cine mitico que para recu-
perar su poder tuvo que reencarnarse en la magia del cine
parlante.

La presencia de la television no amenazd al cine.
Eran instancias diferentes que competian por lograr una
mayor audiencia para cine que se exhibia en un teatro o ci-
ne que se exhibia en casa. El cine televisivo sirvié para po-
pularizar al cine parlante y arrancarle los Gltimos vestigios
de lo magico, torndndolo familiar o cotidiano y haciendo
palpable su monotonfa.

El cine de televisidn o de teatro es utilizado por el in-
dividuo o los grupos humanos'de acuerdo a necesidades di-
ferentes de clase social, educacién y edad.

Gans y otros investigadores estan de acuerdo en sefia-
lar que para los pobres las peliculas funcionan como una as-
piracién, al observar que personas de relativa riqueza se
comportan en forma comun, lo que motiva la creencia que
la gente comun también puede aspirar a la riqueza. Un pu-
blico de clase media, con cierta sofisticacién, interpreta las
mismas peliculas en forma diferente: La posibilidad de una
marea social ascendente puede parecerle amenazadora y
confirmar su inseguridad.

Los adolescentes en proceso de explorar y probar los
beneficios de la madurez, recurren a peliculas y astros com-

pletamente diferentes de los que agradan a sus mayores que
buscan la confirmacién de la tradicién y el aprendizaje en la
solucioén de problemas concretos. Las personas mds alla de
la madurez pueden ser particularmente aficionados a volver
a ver peliculas que disfrutaron en su juventud.

Si las peliculas se miran en funcién de las necesidades
individuales o grupales ;cuil es el futuro del cine en Améri-
ca Latina?.

Seguird habiendo el cine de entretenimiento y mera
distraccién como vehiculo de evasidén y escapismo de la rea-
lidad. No se necesita ser vidente para predecirlo. Importa,
sin embargo, recalcar que el hecho que en la actualidad se
permiten grados de violencia y expresién sexual que jamds
se hubieran tolerado hace 20 afios, refleja una tonalidad co-
lectiva en la que en gran parte se afincard el futuro de nues-
tro cine latinoameticano.

o se puede negar, en efecto, que América Latina estd

atravesando un periodo de cambios sin precedentes

en el cual gran parte de sus instituciones, tradiciones
y valores han caido bajo un riguroso escrutinio critico. Si
notamos que el cine atrae preponderantemente a los meno-
res de 25 afos, se puede ficilmente anticipar que se conver-
tird ain mads en vehiculo de expresidén de esta tendencia cri-
tica que entre nosotros es eminentemente social. Por tanto,
los cineastas y el pUblico se encuentran eén una coyuntura
que podria conducir, a través de sus peliculas, al acelera-
miento de un cambio cada vez mas deseado y cercano.
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o Entrevista

Ambrosio Fornet :

Nacionalizamo

S los cine

pero no las pantallas

CHASQUI: ;Ambrosio, como te inicias-
te dentro del cine y como se relaciond
tu actividad de critica literaria con la de
guionista?

AMBROSIO FORNET: Un director fue
a verme una vez, queria que le haga el
guién para una pelicula: “Aquella larga
noche”. Después vino Pastor Vega y le
hice ‘‘Retrato de Teresa”, y bueno, de
cuando en cuando me vienen amigos.
La verdad es que siempre estuve vincu-
lado a la gente de cine, se acercaban y
me planteaban sus guiones en calidad de
critico literario, hasta que hubo un mo-
mento en que me dijeron: “Oye pero si
th estas trabajando tanto para el cine
porque no te vienes para acd’. Me que-
dé pensando en que la propuesta era
efectiva desde todos los puntos de vista,
se ajustaba al tiempo y horario que yo
estaba buscando, y bueno, asi llegue de
asesor literario del ICAIC, con dos guio-
nes y narraciones de varios documenta-
les. Habia trabajo en el cine did4ctico
dentro del Ministerio de Educacién y ya
tenia dirigidos cuatro documentales, era
un trabajo que me gustaba mucho con

todas las limitaciones que tiene; la nece-
sidad de un programa, una asignatura, la
materia de clases; entonces hice docu-
mentales de literatura.

CH.: ;Y ahora que estds en esto del cine
regresarias a la critica literaria?

A.F.: No renuncio a dejarla. Yo digo:
“nadie cambia de oficio a los cuarenta
afnos”. Las circunstancias han hecho
que entre en esto. Literatura y critica
literaria son c¢osas muy solitarias en
comparaciébn con el cine que tiene el
trabajo en equipo, un orden, todo lo tie-
nes que poner en discusién, en duda, so-
lo, eres nadie en el cine. La literatura es
diferente, ti haces tu critica, buena o
mala, pero es asunto tuyo, el cine es di-
ferente y eso también me atrajo. Esa
colectividad que tiene el cine me ha re-
sultado muy atractiva.

CH.: Habiamos preparado una serie de
ideas acerca de lo que podriamos con-
versar pensando en que tu experiencia
en el cine cubano erq mds amplia, de to-
das maneras tengo algunas inquietudes

que no creo que te sean ajenas. Empe-
zamos por el cine latinoamericano.
;Crees que puede existir un nuevo len-
guaje dentro de lo que se ha dado en lla-
mar ‘‘el nuevo cine latinoamericano”’?
Los planteamientos que nos hacemos en
latinoameérica son los de poder obtener
un nuevo lenguaje en oposicion del ci-
ne comercial, alienante, pero un poco
la historia nos estd demostrando que ha
habido algunos errores en los plantea-
mientos. La pregunta es: /realmente
podemos cambiar el lenguaje del cine
que estamos acostumbrados a ver?.

A.F.: Distinguiendo los niveles, hay una
gramadtica en el cine que es comun a to-
do cine, y como digo en el prélogo de
mi libro “Cine, literatura, sociedad”,
Hollywood y el nuevo cine latinoameri-
cano se parecen como el conejo y la ba-
llena en que son mamiferos los dos, los
dos son cine, hay una gramatica que les
es comun, ahora, es evidente que tanto
el mundo tematico y de contenido co-
mo el de preocupaciones que aborda el
nuevo cine latinoamericano obliga a lo
que llamamos, si quieres entre comillas,
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de ““nuevo lenguaje”, un lenguaje que no
es el de Hollywood, un lenguaje que
busca alternativas de expresioén, las mas
importantes de las cuales tienen su ori-
gen en el neorealismo italiano pero que
se desarrollan en el nuevo cine latino-
americano con fuerza hasta imponerse
como un nuevo lenguaje que mezcla lo
documental con la ficcién, en el que la
ficcion siempre apunta hacia un hecho
real, o sea en donde los conflictos y el
ojo mismo de la cdmara miran siempre
desde una perspectiva social y hacia una
referente real, al contrario de la drama-
turgia burguesa y el cine burgués que
tienden a aislar el conflicto y el escena-
rio. El cine latinoamericano ha coloca-
do siempre el conflicto y los problemas
en términos de conflicto social, lo que
obliga necesariamente a un nuevo len-
guaje, a sacar la cimara a la calle, a usar
cdmaras en mano, a montar materiales
documentales con materiales de ficcion,
a ir a las comunidades no tradicional-
mente filmadas por el cine. Es el caso
del cine de Jorge Sanjinés, quien tiende
a crear su propio lenguaje; Sanjinés dice:
“yo no puedo operar los primeros pla-
nos porque el primer plano es antidemo-
critico, yo trabajo con el plano general
porque es democratico como las comu-
nidades indigenas que yo filmo, que son
comunidades y no tienen sentido de la
individualidad™.

CH.: Es decir la colectividad como per-
sonaje.

A.F.: La colectividad se convierte en
personaje porque es el destinatario de su

producto filmico. La colectividad indi-
gena quechua, y de idioma y cultura
quechua no concibe ¢l protagonista indi-
vidual, o por lo nienos no le dan un pri-
mer plano. Por eso Sanjinés trabaja con
los grandes planos secuencia, trabaja po-
co ¢l primer plano, sienipre con la co-
munidad participando directamente de
la accidbn y con un ritmo que es comun
del cine, ah{ tienes un caso. Federico
Garcia del Peruq, igual, con “Gualdico™,
“El caso Huayanay”, en cada caso toma
un hecho real. Miguel Littin se inicia

-con “‘El Chacal de Nagueltoro”, a traveés

del drama de un individuo delincuente
th descubres el drama social de Latino-
américa. En el caso de Cuba, una buena
parte del cine estd vinculada a la historia
en conjunto, desde “Lucia” hasta “Me-
morias del Subdesarrollo” pese a que los
lenéuajes varian, o tienes “‘La nltima ce-
na’, todo el cine sobre la esclavitud,
dramas ligados a la esclavitud y a‘la his-
toria de Cuba. Tematicas que ya no son
frecuentes en el cine, incluso el cine eu-
ropeo ya no lo hace, el cine norteameri-
cano raras veces o nunca, Quiere decir
que si hablamos a nivel de la gramatica
no hay un nuevo lenguaje, no creo que
se haya dicho: “de la misma manera que
Griffith descubre el primer plano,
Eisenstein el montaje de atracciones,
hay un cineasta latinoamericano que
descubrié algo nuevo”. Aunque ese len-
guaje no esté lo suficientemente estudia-
do y pudiera ser de que si, pero lo que si
es evidente es que ti ves una pelicula la-
tinoamericana y dices: “esto no es Ho-
llywood, ni Francia, ni Inglaterra, es
otra manera de contar y de filmar, y por

“Lucia’ de Humberto Solas (Cuba).

supuesto hay momentos como Glauber
Rocha. ..

CIL: Denrro de este contexto donde
wubicarras a Glauber Rocha?

A F.: Glauber Rocha es un iniciador, un
fundador de esto. Ahora en La Habana
en el altimo festival se hizo una retros-
pectiva sobre Rocha, con todas sus pe-
liculas, es realmente {impresionante.
Hay un momento en que estd en estado
de locura pero a nivel genial, Con su l-
tima pelicula *‘La edad dc la Tierra™ tu
no sabes qué hacer, si pararte, si quemar
el cine, si gritar o si decir esto es maravi-
lloso. Iis una busqueda permanente, in-
satistacciéon permanente, buscando for-
mas nuevas de expresion, Creo que sus
grandes peliculas siguen sicndo las de su
primera etapa: “Dios y ¢l diablo ¢en la
tierra del sol”, ““Ticerra en trance™, Ll ci-
ne brasilefno en general es un gran cine,
sobre todo ¢l de la primera ctapa. las pe-
liculas de Dos Santos, Rui Guerra, Ledn
Hirtzman. Y simultineamente estaba
ocurriendo en el cine cubano un fené-
meno interesantisimo a nivel de docu-
mental con Santiago Alvarez conio ini-
ciador de una escucla documentalista
que ni el mismo lo sabia, con “Nao”,
“Cerro pelao”, “Ciclon™, 79 primave-
ras”, ti ves esos documentales y dices:
“En ninguna parte del mundo hay un
documental as{”. Intonces hay un nue-
vo lenguaje cinematogratico. Hay un ci-
ne latinoamericano qlie aportd con una
vision nueva desde la perspectiva del
“cahicres du cinema” destacado como
un ‘“‘cine politico” de “‘etiqueta”, un ci-
ne latinoamericano que trabaja en su
contexto histérico social, con una peli-
cula que siempre te devuelve a la reali-
dad tuya, nunca te saca de ella. Si cso
¢s un nuevo lenguaje creo que el cine la-
tinoamericano ha creado un nucvo len-
guaje.

CIl.: Por lo tanto, ;existe una identidad
entre el cine v latinoamerica misma?

A F.: Esa ¢s la clave del asunto, la bus-
queda de una identidad increible a nivel
de lo que podria ser una perspectiva po-
pular, ain cuando determinadas pelicu-
las como ‘‘La tierra prometida” de
Littin, no sean exactamente populares
pero la raiz misma de la pelicula es po-
pular. Se requiere pues de una distin-
cidn entre la popularidad vista desde la
perspectiva de la taquilla y lo popular.
Se puede decir que el cine norteamerica-
no siempre fue populista y esa es una de
las claves de su éxito. Habria que ver
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cuantas peliculas latinoamericanas son
realmente populares,

CH.: De la misma manera me parece que
la palabra ‘‘cine politico” fue un con-
cepto un poco maniqueo de gente inte-
resada pero que fue asumida por quienes
hacen ese cinema como tu bien dices en
el prologo.

A.F.: §i, si, la asumi6. ;Cine politico?
Si, cine politico. (Qué quiere decir cine
politico? Cine ligado a su propia reali-
dad, a la bisqueda de una cultura nacio-
nal, y Rocha decia eso: “Cine politico
es una maravilla, quiere decir cine de mi-
llones de personas”, aunque en realidad
no llegaba a cien mil, pero porque aso-
ciaba ese cine politico a un cine popu-
lar, ligado a las culturas populares y a
los movimientos progresistas populares.

Nosotros nacionalizamos
los cines

pero no las pantallas.

CH.: Retomando el mismo asunto de
Rocha, nos preocupa porque la primera
ocasion que se paso en la cinemateca ve-
nezolana un ciclo de las peliculas de Ro-
cha, por el anio 1974 o0 75, impresiono
el hecho de que muchos de los intelec-
tuales que asistian a las proyecciones se
salian de la sala y negaban la validez de
Rocha, consideraban que era un asunto
esotérico antes que popular, politico o
social. ;Cudles crees que han sido las

- premisas que ha dejado Rocha al cine la-
tinoamericano, qué es lo que nos ha le-
gado?

A.F.: En primer lugar un intento de cine
popular vinculado a las tradiciones po-
pulares y a una cultura también popu-
lar, pero con un nivel de elaboracion es-
tética y simbolica que trasciende por
completo todo lo que puede ser populis-
mo, lo que puede ser una actitud con-
formista o fotografica de la realidad,
o sea ese intento de elevar los mitos po-
pulares a un nivel sorprendente en tér-
minos estéticos. La segunda leccion es
una busqueda e intranquilidad perma-
nente, creo que allf esté la clave del cine
de Rocha. Ahora bien, recuerda el mo-

mento en que surge Rocha, es un mo-
mento en que la revolucién parecia estar
a la vuelta de la esquina, entonces la
reaccion de éstos que se paraban y se
iban alo mejor es comprensible. Pero la
historia dice que la blisqueda de Rocha
es valida, aunque se dé gente que toda-
via rechaza “‘Dios y el diablo en la tierra
del sol” como esotérica, demasiado sim-
bolica, pero alli por primera vez uno
descubre el nivel de elaboracion estética
y expresiva a que se podia llegar: la tra-
dicion de los cangaceiros, la cosa del ser-
tao, la cosa mistica brasilefia de los san-
tos que es también una tradicion. En
todos nuestros pafses hay esos elemen-
tos, ahi tienes ahora Gltimo ‘‘La guerra
del fin del mundo”, la novela, o en el ci-
ne “Los dias del Agua’ de Octavio Go-
mez en Cuba y sobre mujeres que curan
con agua.

CH’: Eso es evidente, latinoamérica tie-
ne un potencial temdtico increible que
aun se mantiene inexplotado, pero pasa-
mos ahora al cine cubano y particular-
mente a la exhibicion de cine en Cuba.
¢ Qué se vé en las pantallas cubanas?

A.F.: Nosotros nacionalizamos los cines
pero no las pantallas. La produccion de
los largometrajes de ficcion y coproduc-
ciones es tan pequefia que no llega si-
quiera a una pelicula mensual, doce al
afio, por consiguiente lo que se ve en_las
pantallas cubanas es: cine cubano en pe-
quena escala, cine de los paises socialis-
tas en aproximadamente un 35 por cien-
to de la programacion total anual, cine
italiano con notable éxito, cine fran-
cés. Del cine italiano, por ejemplo, nos
llegan: “Delito Mattei”, ““La clase obre-
ra va al parafso”; tienen éxito grande
todas las comedias italianas, cine latino-
americano en gran escala a diferencia del
resto de paites y en todos los circuitos
comerciales.

CH.: ;Como responde el publico frente
al cine latinoamericano? Pongamos el
caso de alguna pelicula de Sanjinés o
“El caso Huayanay” del Peru.

A F-: Tienen el mismo problema que en
cualquier parte, éxito de critica y poca
respuesta por parte del publico, toman-
do referencia con el éxito que alcanzan
las peliculas comerciales, desde luego
que en Cuba va mds gente a ver cine la-
tinoamericano que en el resto de paises
del continente pero nd en la magnitud
que desedramos. En el caso de Cuba ten
en cuenta lo siguiente, no es un proble-
ma de rechazo, es un problema de las

circunstancias del mensaje, en otras pa-
labras el publico cubano vive en un cli-
ma de politizacién permanente, es extre-
madamente politizado, asi tienes que el
peridédico de la manana te trae en prime-
ra plana una noticia de lo que esta suce-
diendo en Nicaragua, y as{ informacion
de toda latinoamérica; entonces claro,
cuando t0 vas a ver una pelicula, quieres
encontrarte con un nivel de elaboracion
diferente al de la noticia, porque de lo
contrario no la ves, vas al noticiero.

CH.: Es decir se trata de una cinemato-
grafia un poco obvia para el medio,

A F.: No es que ti veas “El caso Huaya-
nay” y, ;ah caramba, me enteré de la
matanza! nosotros sabiamos de la ma-
tanza del caso Huayanay, porque se pu-
blico en los periddicos y todo el mundo
se enterd. A propdsito de la pelicula me
parecid una proposicién interesante que
mezcla el documental y la ficcién. Pero
es un buen ejemplo de como tiene que
funcionar el nivel de informacién sobre
un hecho que tl ya lo traes dentro.

CH.: Esta situacion de andalisis conlleva
un cambio de actitud del cine cubano...

A.F.: T4 no puedes ir al piiblico cubano
con un mensaje obviamente politico
aunque el clima que rcdea a ese publico
es un clima politico, pero precisamente
por ello un plblico extremadamente
consciente de los problemas politicos y
consciente de que manana Reagan se
vuelve loco y nos meta una invasiéon, no
puede ir al cine a ver algo que conoce si-
no que va al cine a ver algo que le intere-
sa,

CH.: ;Qué lecciones ha sacado el cine
cubano con toda su experiencia de vein-
titres afios de existencia?

AF.: La primera leccién no recuerdo
quién lo dijo pero es la verdad, es que
perdimos el complejo de inferioridad.
Creo que esa es la gran leccidn, noso-
tros podemos hacer cine con pocos re-
cursos, no las grandes superproduccio-

.nes, pero podemos hacer cine y buscar

un nuevo lenguaje, una nueva forma de
comunicacién en funcién social, un in-
tento de afirmar las culturas nacionales
y el derecho de nuestros pafses a tener
una imagen propia, esa me parece una
leccién impresionante. En segundo lu-
gar que, aparte de lograr esto, lo hace-
mos con pocos recursos. Una ocasién
en Estados Unidos nos preguntaron:
“:;Bueno y por qué ustedes no hacen pe-
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liculas de superproduccion y conquistan
un mercado mas amplio?””. La respues-
ta era evidente, si ustedes nos dan 40
millones hariamos institutos de cine en
latinoamérica: Por consiguiente apren-
dimos a hacer cine al nivel y alcance de
lo que podamos hacer nosotros y sin
pretender competir con Hollywood.,

CH.. ;Existe censura en Cuba con res-
pecto a la exhibicion de peliculas? ;Y
autocensura?

A.F.: Hay un nivel de censura evidente,
no se pueden pasar peliculas pornogré-
ficas, como tampoco aquellas que tratan
problemas de discriminacion racial des-
de una posicién racista. Ahora, auto-
censura es un problema mas serio: yo
me planteo los problemas de a qué nivel
voy a tratar las contradicciones. Mira,
un fenémeno muy frecuente en Cuba es
el de la cola, cola para los restaurantes,
para entrar aqui, a los cines, pues enton-
ces ta quieres manejar esa situacién y
entonces puedes decir: hay cola en Cu-
ba porque existe tremenda escasez, pero
también puedes decir lo contrario, si
hay cola es porque todo el mundo tiene
dinero para entrar donde quiera, y efec-
tivamente no hay ningin lugar donde
no puedas entrar, Antes de 1960 ha-
bian lugares en La Habana, el “Tropica-
na” por ejemplo, en los que habia gente
tras las vitrinas y no se animaban a en-
trar o no tenian el dinero para hacerlo,
estaban abiertos pero habia una barrera
increible y no entraban. Ahora, bueno,
primero aprendieron a entrar, y segundo
el poder adquisitivo de la mayoria es
muy alto, situacién ligada en parte a que
no existe la cosa del consumo, pero tam-
bién en parte ligado al ingreso familiar
que es alto. Tres o cuatro son los que
trabajan en la familia, y a los estudiantes
el gobierno les paga para estudiar.

CH.: Hace un momento habiamos toca-
do un punto que es neurdigico en el de-
sarrollo del cine latinoamericano: el éxi-
to en exhibicion, la conquista de un pu-
blico, Es cierto que el nuevo cine lati-
noamericano presenta ya algunos ejem-
plos de éxitos taquilleros, pero de todas
maneras persiste un divorcio entre la pe-
licula y el espectador, sin duda algo esta
mdl dentro de los lineamientos que ha
planteado nuestro cine. . .

A F.: Ta puedes asegurar un éxito a di-
ferentes niveles. El cine cubano tiene
un piablico increible, Consideramos que
tiene éxito extraordinario una pelicula
que en seis semanas tiene un millén de

espectadores y eso ha ocurrido con 10
peliculas cubanas, muchas de ellas pro-
hibidas para menores, lo que significa
dejar de lado un alto porcentaje de la
poblaciéon. Tenemos 2 categorias de ex-
hibiciéon: para 12 y para 16 anios. Quie-
ro decir que las peliculas cubanas, sea
cual sea su busqueda, lenguaje, su afir-
macién (“Lucia”, ““La Gltima cena”) tie-
nen un éxito increible, a veces es inter-
nacional a nivel de cinematecas y festi-
vales. Ahora bien, no se tiene asegurado
el publico internacional por dos moti-
vos: primero porque no tienes salas en
donde exhibirlas comercialmente, gran
problema que habria que analizar si hu-
biera una exhibicién comercial o una
publicidad remotamente parecida a la
que se hace con ‘‘La guerra de las Gala-
xias’ para ver si hay mas gente y si mas
gente aprenderia a ver ese tipo de cine.
A lo mejor si, muchas de nuestras peli-
culas tienen un éxito enorme en Vene-
zuela, Colombia.

Pero efectivamente vamos a aceptar de
que no son solo problemas de exhibi-
ciébn y distribucién, aunque ese es un
problema fundamental en latinoameri-
ca, los latinoamericanos no controlan
sus salas de cine, su pablico es un publi-
co secuestrado por el otro cine, el cine
de Hollywood, entonces el otro proble-
ma que descubrimos es que debemos
aprender a contar la historia y ser capa-

ces de interesar a ese publico. Después,
si encuentras salas 0 no las encuentras
es otro problema, y ahi descubrimos
que el problema fundamental es el
guibn, y a través del cual, con su obra
dramatica, eficaz, atractiva, asegurare-
mos un tipo de lenguaje que asegure
también un tipo de comunicacién, y na-
die va a reirse por la formula que mane-
jamos.

Por consiguiente creo que, si sacamos
los problemas a limpio son: econémicos,
y de dramaturgia.

CH.. Sin embargo, existe un cine latino-
americano como el argentino, por efem-
plo, y en algunos casos el mexicano, que
de alguna manera consigue €xito econo-
mico. No sabemos hasta que punto esas
propuestas de mezelar los temas sociales
con el humorismo y la comedia sean vd-
lidos.

AF.: Ha habido una interpretacion
errbnea sobre este cine al calificarlos de
que hace concesiones. ;Qué concesion?
(A quién? Si th quieres comunicarte
con tu propio publico y empiezas a bus-
car un lenguaje capaz de llegar a ese pu-
blico. Entonces en qué consiste esa con-
cesion. La concesidn consistiria en ha-
cer una pelicula dentro de la dramatur-
gia burguesa con conflictos personales
que no tienen ninguna perspectiva ni
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confrontaciéon social, ni genere ningin
sentido de desarrollo, pero si ta utilizas
una dramaturgia eficaz y logras llenar
las inquietudes del nuevo cine latino-
americano es valido. Luego quizds em-
pezard una reacciébn contra eso, pero
tenemos que darle una oportunidad al
cine, que sea mas atractivo, de lo con-
trario no vamos a salir de la c.nemateca
o de algunos grupos progresistas o de
quien quiere ver un cine nuevo,

CH.: Tu compatriota Julio Garcia Es-
pinoza decia que hay que hacer un ci-
ne de denuncia llamando a las puertas
de la burguesia, a su conciencia ;Qué
es lo que deberia hacer el cine latino-
americano? No creo que sea cuestion de
formulas ni mucho inenos, pero si se
parte de la denuncia ;Qué mds debe te-
ner el nuevo cine latinoamericano para
que definitivamente conquiste y asegure
su publico?.

A.F.: Julio Garcia también decia que lo
que le interesa al publico es el espec-
taculo, en el mejor sentido de la palabra.
Hagamos un espectdculo de la descom-
posicién y tratemos de destruir al espec-
tdculo de la burguesia. Hagamos noso-
tros . especidculo de la dramaturgia
nuestra con tendencias que traten de
destruir o de oponerse a esa dramaturgia
burguesa. Esa es un poco la tarea del
nuevo cine latinoamericano, hacer un es-
pectdculo a nivel realmente de disfrute
de todos los sectores sociales, de todos,
pero especialmente de los sectores po-
pulares. Hay que transformar el gusto
distorsionado del publico y el cine lati-
noamericano sabe perfectamente como
hacerlo.

CH.: La critica europea en muchas oca-
siones ha criticado al cine latinoameri-
cano, no a todo evidentemente, como
demasiado localista.

A.F.: Ese es un problema adicional a la
falta de dramaturgia. Aunque eXiste el
peligro por una parte pero por otra es el
atractivo. Ahora bien, lo universal pasa
por lo local, pero al hablar de local co-
rremos el riesgo de hablar de localismo,
algo que se encierra demasiado en claves
y que tiende a ser en el sentido de las ca-
pitales. Quizas otro peligro, en otro ni-
vel, es el de buscar una simbologia o
buscar estilos demasiado personales.

Los extremos se tocan: el excesivo loca-
lismo que evidencia una conciencia fol-
klorica falsa de la proyeccién nacional y
el autoritarismo, el individualismo exce-
sivo como una manera de contar. Este

segundo lo veo como menos riesgoso,
me parece mas serio el problema del lo-
calismo.

CH.: Quisieramos llegar ahora al cine
ecuatoriano, ;cudl es tu opinion acerca
de lo que se estd produciendo?

A.F.: Estoy realmente sorprendido a ni-
vel de algunas cosas que he visto. Vien-
do peliculas como “Montonera”, ‘‘Cha-
con Maravilla”, viendo documentales
como “Asi pensamos”, ‘“Camilo Egas”,
conociendo ya desde antes ‘““Los hieleros
del Chimborazo”, habiendo visto en La
Habana ‘“Don Eloy”, a mi me parece
que siendo un cine naciente, tiene dos
cosas basicas: primero una conciencia
clara de lo que es el nuevo cine latino-
americano; segundo un nivel técnico
bastante considerable, cine naciente que
arranca con un nivel muy satisfactorio.
“Montonera”, ‘“Los hieleros”, ‘‘Cha-
¢6n”’, me parecen de alto nivel, al nivel
nuestro latinoamericano, un cine que no

‘tiene una industria y una experiencia de

veinte afios, para mi ha sido una revela-
cion. Por otra parte conociendo a los
realizadores, viendo su formaciéon y la
falta de formacién en otros aspectos, co-
mo se han visto obligados a improvisar,
tengo la tentacién de decir que a nivel
de cine naciente tiene logros que el res-
to del cine latinoamericano no logrb en
su primera fase de desarrollo. Pero asi
mismo creo que hay problemas serios,
los mismos que en cualquier pais latino-
americano, a nivel econémico y también
de dramaturgia por supuesto. El mismo
problema de abordar la ficcidbn con in-
tuicién pero no con un dominio comple-
to del oficio.

CH.: Hemos dejado atrds un tema im-
portante que se refiere al cine norteame-
ricano. Nos gustaria saber las impresio-
nes de un cubano sobre esta cinemato-
grafia. ;Qué piensas de las nuevas co-
rrientes del cine norteamericano, hable-
mos de los nuevos realizadores: Spiel-
berg, Benton, Cimino, Redford, Pollack,
ete?,

A.F.: Vi a Spielberg sin saber que era
Spielberg en una pelicula titulada
“Duel” (se refiere a “Reto a muerte”),
la historia de un camién monumental
que persigue en la carretera a un auto-
movil pequefio, pelicula que le costd
una cosa de:nada para lo que hace el ci-
ne norteamericano, el filme hizo millo-
nes y me parecié extraordinaria, Me di
cuenta que el equivalente de esa pelicula
en la literatura era ‘‘El Proceso” de Kaf-

ka, una pelicula que te va envolviendo
con los elementos mas simples, mas eco-
némicos. Un camién que empieza a per-
seguir a un automovil y tl no sabes por
qué. Poco a poco el camidén se va con-
virtiendo en un monstruo y la amenaza
de que acabe aplastando al automévil
se hace el climax de la accion, de angus-
tia, de desesperacién, de arbitrariedad, y
de violencia creada con esos dos elemen-
tos. Solo Kafka en ‘“El Proceso” lo lo-

Nosotros podemos hacer cine
CON POCOS recursos,
no las grandes superproducciones,
pero podemos hacer cine
¥y buscar un nuevo lenguaje,
una nueva forma de comunicacion
en funcién social.

gra. Si esto logra Spielberg con dos ele-
mentos, es un genio. Después empezd a
aparecer el Spielberg que hoy conoce-
mos, pero evidentemente es de talento y
garantiza logros en el lenguaje cinemato-
grafico haciendo verdaderos aportes a
nivel del guién, muy 4gil, suelto, poco
verbalista, dindmico. Es parte del grupo
de la UCLA que sali6é practicamente ha-
ciendo cine en la Escuela. Aunque no
he visto “E.T.” tengo la impresién de
que tiene una serie de virtudes y defec-
tos que serfan los que podrian determi-
nar cudl es la linea actual de Spielberg.
De Cimino vi “El cazador de venados”,
me parecié6 una canallada completa.
Desde el punto de vista ideolédgico lo re-
chazo, desde el profesional es totalmen-
te aceptable. Es que trabajan dentro de
un nicleo de negocio que les obliga a ser
profesionales.

Otro es Redford, cuya pelicula “Gernte
como uno’’ me pareci6 digna, seria en el
conjunto de la producciéon y al mismo
tiempo interesante. Pero puedo decir
que los problemas de la clase media alta
norteamericana han dejado de interesar-
me, me parece que son peliculas de cien-
cia ficcibn pero con una identidad per-
sonal. La pelicula se pas6 en Cuba y
gusté muchisimo, hay grandes elogios y
la han visto muchos. Son peliculas con
su dignidad. Personalmente prefiero ver
a Bergman, “El Rito”, “El huevo de la
serpiente’’, y me meto en un mundo me-
tafisico pero a nivel en grande y empie-
zo a admirar la enorme sabiduria de ese
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tipo, un genio en la direccién.

CH.: ;Tu aceptarias al cine norteameri-
cano como para tomar recursos de él?

A.F.. Si como no. Hay que aprender
del buen cine norteamericano.

CH.: De todas maneras el cine norte-
americano parece estar confluyendo a
una conciliacion de los problemas inter-
nos de Estados Unidos, tal vez algo pro-
gresista. Por un lado tienes una corrien-
te que tiende a moralizar a la sociedad,
peliculas como ““Gente como uno”, por
otro tienes un cine de dénuncia con cier-
ta valentia dentro de lo posible, “‘Reds”,
“Missing”’, etc. Este fendmeno es muy
interesante porque si analizamos los
anios treinta, plena recesion, se operaba
un fenémeno similar, habia un vuelco
por parte de los cineastas a denunciar
cosas, ahi tienes ““Soy un fugitivo”,

A.F.: Si piensas en peliculas indepen-
dientes de. grado mayor o menor de in-
fluencia social, como “Gloria”, “Fama”,
recuerdo ghora ‘‘Nuestros afios felices”
donde se denuncia la persecusiéon a los
artistas y guionistas, bueno, algo esti pa-
sando realmente. ;Qué ? Hay una con-
ciencia popular que esta exigiendo un ci-
ne maés serio, un poco mas profundo, pa-
ra no hablar del movimiento del cine in-
dependiente americano en donde hasta
se rescata el rostro del pueblo, corrien-
te nueva que hace pensar que algo esta
ocurriendo al interior de los Estados
Unidos. Habr{a que aumentar el Gltimo
filme de Coppola, “One from the heart”

CH.: A propdsito, ;qué relacion tiene
Coppola con Cuba?

A F.: Es un director muy vinculado a
Cuba, nos ha regalado todas sus pelicu-
las, desde *El Padrino’’ hasta *‘Apocalip-
sis Now”’, ha estado en Cuba varias veces
y ha visitado a Fidel, incluso da becas,
igual que Robert Redford, becas para
cubanos que estudian cine. Hay un gru-
po de realizadores, Coppola, Redford
ahora, y algunos mas, que son muy favo-
rables a Cuba, mandan todas sus pelicu-
las, algunos vienen, otros no, pero igual
hay buenas relaciones y se mantiene el
contacto con ellos. Cuando un realiza-
dor cubano va a Estados Unidos llegan
a sus casas, de manera que no hay con-
tradiccion. En la vida norteamericana
hay un fondo democrético impresionan-
te, quieren mucho a nuestra revolucion.

CH.: Tenéros algunas preguntas, ya pa-

ra terminar, que son un tanto sueltas y
directas, puedes responder en pocas pa-
labras.

A'F.: 8i claro, encantado.

CH.: ;En tu criterio cudl es la mejor pe-
licula latinoamericana que se ha hecho?

A.F.: La primera pelicula latinoamerica-
na que me hizo saltar del asiento fue
“Dios y el diablo en la tierra del sol”’, no
puedo decir que sea la mejor, me hizo
pegar un brinco y gritar.

CH.: ;La mejor pelicula cubana?
AF.: Pienso que siguen siendo “Lucia”
y “Memorias del subdesarrollo”

CH.: ;A nivel mundial con cudl pelicula
te quedarias?

A.F.: Me parecen peliculas inolvidables:
“El acorazado de Potemkin”, ¢‘Ciudada-
no Kane”, a nivel personal, cuando vi
“El ladrén de bicicletas’’ razoné y me di
cuenta lo poco que habia aprendido del
cine.

CH.: ;Un realizador a nivel mundial?
AF.: Chaplin.

CH.: ;La pelicula norteamericana mds
honesta?.

AF.: Dirfa que “El nacimiento de una
naci6n”, por la honestidad reaccionaria
y racista de Griffith.

CH.: ;Existe un cine perfecto?

AF.: Si, en el peor sentido de la pala-
bra. “El Resplandor” de Kubrick por
ejemplo, técnicamente, por su ambienta-
cién, sonido, cdmara, es perfecto.

CH.: ;Nuestro cine debe ser perfecto?

AF.: No debe ser imperfecto. Y eso ya
esta claro, pero tampoco debe ser per-
fecto porque en esa direccién buscar la
perfeccion es buscar la técnica. Siempre
estaremos un poco atrds, no hay que
pretender operar con alta técnica cuan-
do las posibilidades son modestas.

CH.: ;Esto quiere decir que tenemos que
pensar mds en el contenido que en la
forma?

AF.: No, no establezco diferencias en-
tre forma y contenido, sino especifica-
mente cuando hay los recursos. Las
grandes pel{culas no tienen que ser he-
chas con altos recursos. El medio no es
el mensaje.

CH.: ;Qué opinas de Andref Wajda y c6-
mo ha recibido Cuba sus ultimos filmes?
A.F.: Wajda me parece uno de los gran-
des realizadores, no del cine polaco, si-
no de todo el cine y de todos los tiem-
pos. Desde que vi “Cenizas y Diaman-
tes’’ en los cincuenta, “Kanal”, “Paisaje
después de la batalla”, ‘‘La tierra prome-
tida” una especie de lo que quiso hacer
Eisenstein, filmar “El Capital”, lo logrb
o por lo menos en su primer capitulo,
Me parece interesantisimo “El hombre
de marmol”, Ahora bien, la historia po-
laca es una historia compleja y Wadja es
producto de esa complejidad, es un tipo
de gran honestidad y seguramente que
ya en “El hombre de mirmol” se apun-
taban como estaban saliendo las contra-
dicciones, eso me parece importante,
un cine capaz de mostrar las contradic-
ciones de una sociedad, de hacer sus cri-
ticas. Si hubieras visto con cuidado “El
hombre de marmol” te hubiera dicho
que en Gdansk estd a punto de pasar al-
goigrandioso, y es muy grandioso lo
que ha ocurrido. Era necesario cuestio-
nar lo que estaba ocurriendo con el par-
tido y de que el socialismo no estaba
funcionando como debia.

CH.: ;La diferencia entre John Wayne y
Ronald Regan?

A.F.: John Wayne logr6 engaiiarnos,
Reagan no va a pasar, no lo va a conse-
guir.

AMBROSIO FORNET, cubano, inves-
tigador y critico literario, ha escrito
varios guiones para el cine cubano, en-
tre ellos “Retrato de Teresa” y “Haba-

nera”. Asistente a diversos seminarios
en América Latinay Europa,

Direccion: Linea 53, Apto. 10, Entre
My N, El Vedado, La Habana 4, Cuba,
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— Ensayos

ULISES ESTRELLA

Ulises Estrella, director
de la Cinemateca de la
Casa de la Cultura
FEcuatoriana habla so-
bre el Cine en el Ecua-
dor, ubicdndolo dentro
del contexto de Améri-
ca Latina.

Las perspectivas del
cine ecuatoriano SsOn
prometedoras, pues se
han generado politicas
culturales planificadas
a pesar de que falta
aun mucho camino
por recorrer.

Reflexiones

sobre el cine
ecuatoriano

nuestro medio, es la palabra. Ya

sea oralmente o por escrito, el
ecuatoriano cree que su ideas solo se
concretizan en esa posibilidad expresiva;
sin percatarse de que la palabra remite a
las mas grandes dificultades expresivas,
tanto por requerir el proceso logico del
pensamiento, cuanto por la lucha por
encontrar definiciones en un idioma aje-
no (el espanol) que nos legaron los con-
quistadores. Asi, inconscientemente, se
ha marginado a la imagen como parte
fundamental del proceso comunicacio-
nal, contrariando evidentemente el rasgo
cultural indigena y andino que la pintu-
ra, musica, poesfa o hasta en el habla
diaria, se ha sustentado en el poder sin-
tético y simbdlico de la imagen.

Este puede ser el motivo del desarro-
llo acelerado de nuestra literatura, que
utiliza las palabras como instrumentos,
frente al retraso de otras expresiones
creativas como la poesia, que asume la
palabra como esencia, el teatro, que re-
quiere de los gestos para simbolizar, la
misica, que metaforisa mediante soni-
dos, o la pintura, cuya plasticidad se
asienta en la imagen visual. Vale la pena
subrayar que me refiero a estas artesen
su retraso comunicacionai, es decir co-
mo acceso al publico y no a las creacio-
nes individuales que, en notables casos,
han seguido un ascendente camino es-
tético.

En este complejo marco, cobran fuer-
za en los Gltimos afios los medios masi-
vos que utilizan la técnica audiovisual,
cuyos manipuladores pretenden, me-
diante el envilecimiento de la imagen,
homogenizar al publico para insertarlo
domésticamente en la sociedad de con-

I a forma usual de comunicacién en

sumo. El cine y la television comercia-
les, en vez de acercar al espectador para
el entendimiento y perceptividad de la
imagen, lo alejan, puesto que sus conte-
nidos alienantes son transmitidos en for-
ma calamitosamente reiterativa, en don-
de la palabra se convierte en verbosidad
sin sentido y es apoyada por la imagen
tan solo descriptiva, volviéndose, como
dice el refran, en un “llover sobre lo llo-
vido”, en un discurso demagdgico, del
mismo corte del que usan los politicos
tradicionales, provocando lamentable-
mente un efecto seductor, apoydndose
en la epitelial cosmovision del hombre
que en su comportamiento empirico, se
deja guiar Gnicamente por sus emocio-
nes, buscando soluciones simplistas a sus
problemas, base ésta del enraizamiento
del populismo cultural y politico en
nuestro pais.

CINE ALTERNATIVO

1 igual que en la década del sesen-
Ata, cuando el grupo “Tzantzicos”

encarné la vanguardia opositora al
estatismo, adocenamiento y entreguis-
mo de los literatos devenidos en ttiles
funcionarios de lo establecido, a media-
dos de los anos setenta, se afirma la ne-
cesidad del conocimiento, produccién y
difusién, de medios alternativos en el
campo de la imagen. Un movimiento
genera al otro. En progresion dialéctica
ambos se afirman en el contexto latino-
americano, rico en experiencias unifica-
doras que se iniciaron en la profunda re-
mocidn de valores y actitudes que cons-
tituye la revolucidon cubana, para tomar
cuerpo en trascendentales creaciones ci-
nematogréaficas como la Escuela de San-
ta Fe, el Cinema Novo brasilefio, 1a obra
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Maria Manuela Vivanco, Jorge Vivanco y

del Grupo Ukamau de Bolivia y la pléya-
de de cineastas insurgentes a lo largo y
ancho de Nuestra América.

Cine alternativo, pero no marginal,
imdgenes de la verdad en la vida de cada
pueblo, contrarias a las visiones de apa-
riencia, oropel y engafio que transmiten
los llamados medios de comunicacién.
Pensamientos y obras en busca del pa-
blico. Es decir, un entrelazamiento de
la investigacion de la realidad, la produc-
cion de peliculas cuestionadoras y la di-
fusiébn pensada como permanente comu-
nicacién de retorno.

Luchando contra la agobiante des-
ventaja que significa no disponer de una
minima infraestructura para realizacidn
y distribucidén, ni apoyo econémico sus-
tancial, se producen algunos filmes que
rompen radicalmente con el cuadro de
costumbres y el deleite turistico conoci-
dos anteriormente como cine ecuatoria-
no. Cortometrajes como “Los hieleros
del Chimborazo” de Gustavo Guayasa-
min, ‘“Daquilema” de Edgar Cevallos,
“Montonera” de Gustavo Corral, “Bo-
ca de Lobo”’ de Ratl Kalifé, “Caminos
de Piedra” de Jaime Cuesta, “Chacdn
Maravilla” y ““Asi pensamos” de Camilo
Luzuriaga, ‘“Madre Tierra” de Monica
Viasquez y el largometraje ecuatoriano-
boliviano “Fuera de Aqui” dirigido por
Jorge Sanjinés, adquieren dimensién en
la busqueda de un lenguaje propio, que
juntando los objetivos de revisién criti-
ca de la historia, el testimonio directo y
la reconstruccién argumental, van al en-

“Chacén Maravilla’:
Liv Ullman, el Ministro de

Biencstar Social del Ecuador,

Camilo Luzuriaga, despuésde

una proyeccién del filme en Quito.

cuentro del piblico y sus necesidades
desalienantes.

Puesto que el hecho cinematdgrafico
no es sOlo la produccién, es importante
destacar que la comunicacién alternativa
en el cine, se ha operado grandemente
en nuestro pafs mediante la difusion.

La organizacibn y funcionamiento
periédico de los cineclubes, propicia la
exhibicién de peliculas en 35 mm. que
actualizan el conocimiento del cine
mundial. La técnica del video, aunque
incipientemente utilizada, abre también
posibilidades concientizadoras que la-
mentablemente chocan con los estereo-
tipos de la programacién monopolica de
los canales de TV.

16 mm. ha sido el formato ideal para
llevar los filmes a todos los ambitos del
pais, mediante la accién directa de los
propios realizadores y el circuito que tu-
vo su inicio programador en 1974, en el
marco del Departamento de Cine de la
Universidad Central y se prolonga hoy,
sistemdticamente en la Cinemateca Na-
cional de la Casa de la Cultura Ecuato-
riana. Comunidades campesinas, sindi-
catos, colegios y universidades, valoran
esta comunicacién alternativa, generan-
dose, luego de las proyecciones, una am-
plia discusion sobre la realidad ecuato-
riana y latinoamericana. Casi un trabajo
de hormiga frente a la masividad del ci-
ne comercial; sin embargo sus frutos son
evidentes, tanto cuantitativamente (mads
de tres millones de personas, por ejem-
plo, han visto “Fuera de Aqui”’) como

cualitativamente, ya que la informacién

y analisis que aportan las obras cinema-

tograficas han ayudado a la cohesi6n de

las organizaciones populares y la con-,
ciencia de los movimientos de solidari-

dad, remitiéndolos no a la demagogia

activista sino a la reflexién critica sobre

los problemas sociales.

PERSPECTIVAS

omo sabemos, nada se produce

aisladamente, todo tiene su inte-

raccién, Asi, el cine tiene que ver
con todos los demds productos cultura-
les. Una correcta valoracion implica
romper los compartimientos estancos
que han encerrado a los creadores y li-
mitado sus relaciones inicamente al 4m-
bito de sus propias formas expresivas.
Los literatos tienen que compartir con
los pintores, los misicos con los antro-
pélogos, la gente de teatro con los poe-
tas, los cineastas con los sociblogos, etc.
S6lo mediante ese conocimiento mutuo
se puede avanzar en el estudio y com-
prensién de las multiples facetas del
quehacer artistico, as{ como en la nece-
saria insercion del artista dentro de los
procesos ideologicos generales,

Esta unificacién corresponde al mo-
do de produccion artistica y cultural,
que en nuestro pais no se ha generado
mediante politicas culturales planifica-
das, sino en la intima y personal asun-
cion del papel del intelectual en el con-
texto social. Y es que la ciencia, junto a
la experiencia, son paralelas al arte co-

-
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mo vias de conocimiento. Nadie puede
escribir, en este momento, una novela
sobre la condicién campesina, sin nu-
trirse de las investigaciones hechas al res-
pecto., La etapa de denuncia mediante
la literatura, que tuvo en su momento
obras interesantés -como “Huasipungo -
motivadoras de investigaciones posterio-
res, ha sido superada. De ahi que, el ci-
ne no pueda manejarse, en su proceso
creador, con mecanismos simplistas.
Una rigurosidad para la produccién de
las obras es necesaria, tanto en el aspec-
to cientifico como en el estético, to-
mando en cuenta que el lenguaje cine-
matografico tiene sus especificidades y
hay ya una historia mundial y latino-
americana que debemos conocerla.

Nuestro cine se ha iniciado acertada-
mente, pero se encuentra aun en los pri-
meros escalones, le falta mucho por as-
cender, duras tareas para superar su re-
traso. Cinematografias vecinas, como
las de Colombia o Pertl, por citar sélo
dos casos, tienen mayor transcurso y di-
mension y en su globalidad van insertan-
do el documental y la ficcibn como par-
te de la historia cultural de sus pueblos.
Este es un aspecto del desafio que tiene
que afrontar el cine ecuatoriano, supe-
rando todos los escollos, junto a las de-
mas artes, pero no dependiendo de ellas,
Quiero decir, que la interaccién plantea-
da no significa que los cineastas trascri-
ban la literatura ni que los investigado-
res sociales quieran ilustrar sus docu-
mentos manipulando al cine.

Si esta es una tarea dificil, mucho
mas compleja resulta la de entender y
canalizar la receptividad del puablico.
Esa gran masa de espectadores confundi-
dos por la perversion de la imagen co-
mercial del cine y la televisién, requiere
ser investigada para encontrar las formas
expresivas mds adecuadas de incidir en
sus conciencias, logrando liberarlos de

esas falsas imagenes que les mantienen
en la irrealidad generada por la ‘“‘fdbrica
de ensuefios”.

Es alentador encontrar en nuestra
ciudad un plblico que ha respondido a
los esfuerzos para introducir el cine ar-
tistico, transmisor de realidades. La asi-
duidad en asistir a los programas del au-
la “Benjamin Carrion” de la Casa de la
Cultura Ecuatoriana, cine de autores y
tendencias, y a las salas “Colon”y “Fé-
nix” para los festivales internacionales,
garantiza un futuro cada vez mas critico
a la identidad entre el espectador y la
obra de arte.

Sin embargo, ia educacion conven-
cional, los prejuicios y los preconceptos
pesan grandemente en los amplios secto-
res influidos por los manipuladores de
los medios masivos, de ahi que hay que
poner atenciébn en el conocimiento y va-
loraciéon de los nifios como consumido-
res de productos culturales alienantes y
potenciales receptores de los nuevos
contenidos del cine alternativo. La pre-
ferente atencién que ha puesto la Cine-
mateca Nacional de la Casa de la Cultura
Ecuatoriana, mediante los estudios desa-
rrollados por su Taller de Investigacio-
nes de la Comunicacion y el trabajo de
sensibilizacién y creatividad de su Taller
de Cine Arte Infantil, es un comienzo en
esta larga tarea, que requiere la partici-
pacion de otros sectores preocupados
por los cambios culturales y la gestaciéon
del nuevo hombre,

Todos los problemas enunciados, des-
de 1a comprension cabal de la imagen, su
lucha por definirse expresivamente y las
complejas situaciones del hecho cinema-
tografico en cuanto a la exhibicién y la
reaccion de -los publicos, nos remite a
una necesidad inaplazable, cual es la de
conocer histoéricamente la presencia del
cine en el Ecuador, desde los comienzos
gel siglo hasta la actualidad. La Cinema-

teca Nacional de la Casa de la Cultura ha
iniciado esta tarea, con la seguridad de
que la justa valoracién de los caminos
recorridos por el cine ecuatoriano y su
relacion con el contexto social, defini-
ran mas licidamente los pasos a seguir,
tanto para productores como para difu-
sores en la progresidbn de un porvenir
que no puede ser tomado por asalto, si-
no por una lucha consecuente y cons-
ciencial,

ULISES ESTRELLA, ecuatoriano,
poeta, critico y cineasta. Fundador
del grupo literario Tzdntzicos. Direc-
tor del Cine Club Universitario y del
Departamento de Cine de la Universi-
dad Central del Ecuador hasta 1979.
Director de la Cinemateca Nacional de
la Casa de la Cultura Ecuatoriana. Ex-
presidente de la Asociacion de Cineas-
tas del Ecuador y miembro del Comité
de Cineastas de América Latina,
Direccion: Casilla 3520, Quito—Ecua-
dor,
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ALFONSO GUMUCIO

Sobre cine, historia
Yy memoria popular ha-
bla Alfonso Gumucio
en este ensayo.

El cine es un medio ca-
paz de registrar con
certeza el cauce evi-
dente de la memoria
popular porque es el
que mejor se acerca a
lo testimonial.

Los problemas de dis-
tribucion, produccion
Yy tecnologias del cine
en América Latina son
visualizados a través
del articulo.

Cine,

historia y
memoria popular

1 abordar el tema de la defensa de
A los cines nacionales no podemos

dejar de referirnos a un espectro
mas amplio como es el de la identidad
cultural. Y no podemos tampoco remi-
timos a la identidad cultural sin consi-
derar previamente la inmensa tarea que
se tiene por delante en el rescate de la
memoria colectiva como (nica garantia
de consolidacion de una identidad na-
cional y latinoamericana.

A lo largo de varias décadas la seudo-
memoria de las clases dominantes de
América Latina se impuso sobre la me-
moria colectiva de las grandes mayorias.
Con el paso del tiempo, esa seudo-me-
moria -que representa un punto de vista
minoritario y enajenado- se hizo histo-
ria oficial en la medida en que se consti-
tuyd en una versién que no admite otras
antagbnicas. La escuela (envuelta en su
propia inercia hereditaria) se encargd de
consolidar esa memoria oficialista y do-
minante como la Gnica vilida. Los me-
dios de comunicacién social en manos
de la burguesia y del imperialismo hacen
otro tanto cotidianamente. A la vez que
se construye la seudo-memoria, se mal-
versa la memoria colectiva y se la escon-
de.

Esta memoria colectiva existe en es-
tado latente y por ello no trasciende si
no es registrada. Es una memoria poco
aparente en la medida en que es negada
por los grandes medios culturales en ma-
nos de las clases dominantes. No sola-
mente no dispone de canales inmediatos
de expresién, como son los medios de
comunicacién social, sino que tampoco
tiene acceso al espacio cultural manipu-
lado en forma hegemodnica por la bur-
guesia extranjerizante, europeizada vy

neocolonizada.

En la situacién actual, acceder a esta
memoria latente es una tarea que com-
porta riesgos y requiere de una cierta ca-
pacidad creativa. La memoria mayorita-
ria o de las mayorias, debe buscarse en
aquel espacio semi-clandestino represen-
tado por las fuerzas sociales activas.

Por su propio caricter antagdnico
(aunque latente) la memoria popular es
victima de una tal agresién, que al cabo
de cierto tiempo consigue extinguirla.
Hasta hace poco el tinico recurso de de-
fensa fue la transmision oral de una ge-
neracién a otra, pero la implantacién de
los medios de comunicacion y las nuevas
tecnologias en el seno mismo de la fami-
lia latinoamericana ha logrado en mu-
chos casos romper esa correa de transmi-
sion y establecer de cara a las nuevas ge-
neraciones una presién que tiende a la
desmemoria. Hijos de obreros y de cam-
pesinos desconocen su registro histoérico
mas cercano.

En el proceso de revelar y afirmar la
identidad cultural en las naciones de
América Latina se plantea la necesidad
de conquistar previamente un espacio en
el que las fuerzas sociales puedan expre-
sarse. Ese espacio cultural, nutrido de la
memoria colectiva, constituiria la mejor
barrera comilin en contra de la agresion
propiciada por una memoria ajena a la
realidad.

De una manera muy clara se plantea
un proceso de reescritura del pasado
desde el punto de vista antagdnico, asi
como la necesidad de adecuar ciertos
mecanismos de registro que permitan en
el futuro construir una nueva historia
sobre la base de la memoria popular.
Para ello es imprescindible contar con
los instrumentos capaces de convertir la
memoria latente en productos tan con-
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cretos como los que las clases dominan-
tes utilizan para imponer su version: li-
bros, peliculas, programas de radio y te-
levisibén, y las obras de creacion artistica
en general,

El cine puede cumplir un papel pre-
ponderante. Por su especificidad consti-
tuye quizas el instrumento 6ptimo en el
proceso de habilitaciéon de una nueva he-
gemonia en la escritura de la historia.
El cine, porque entre los demas instru-
mentos de expresion, es el que se acerca
mejor a lo testimonial, a lo documental,
a aquello que releva la aprehension de la
realidad. Es un medio capaz de registrar
con certeza el cauce evidente de la me-
moria popular, y de constituir ese regis-
tro en una version alternativa a la de las
clases dominantes.

Es precisamente lo que ha sucedido a
partir de los anos sesenta en el cinc lati-
noamericano y es la causa fundamental
de que una buena parte de ese cine haya
sido aniquilado. Desde el punto de vista
de la historia, lo mas representativo del
llamado “nuevo cine latinoamericano”™
se inscribe en ¢l registro testimonial,
tanto en el documental como en la fic-
ciébn. Las peliculas que han conmocio-
nado a los pueblos del continente son
aquellas que hacen trascendente su pro-
pia memoria y su propia identidad cul-
tural.

LAS BARRERAS DE LA PRODUC-
CION Y DE LA DISTRIBUCION

se cine se ha desarrollado con cier-

tas limitaciones inherentes a sus

caracteristicas de produccion. Ha
tenido que burlar los filtros establecidos
por el sistcma de produccion comercial
dominante, y en su etapa de difusidon ha
sufrido las consecuencias de otros fil-
tros, ain mas selectivos, impuestos por
la red de distribucidon y de exhibicion.
No es un secreto que la distribucion de
cine en América Latina estd en manos
de filiales de las grandes distribuidoras
de Estados Unidos o de empresas depen-
dientes de ellas. Por otra parte, el cir-
cuito de exhibicibn es monopolio de la
burguesia en cada pafs.

“Las banderas del Amanecer”
es la ultima produccién del grupo
Ukamau de Bolivia,

Las dificultades en la difusiéon de
films representativos de la memoria an-
tagbénica a la oficial, demuestran que no
basta superar los mecanismos de la pro-
duccion tradicional sino que toda la ca-
dena de elaboracion y difusidén cinema-
tografica debe ser sometida a un severo
analisis critico para, a partir de enton-
ces, iniciar un proceso de transforma-
cién,

Aun en los proyectos mds avanzados
en el drea de la produccién cinematogra-
fica latinoamericana, se arrastran patro-
nes mal asumidos del cine dominante,
construido a imagen y semejanza del ci-
ne de Hollywood. Los modelos de ese
cine no son exclusivamente de conteni-
do o formales, que se traducen en los

" lasBander
delAmanecer

Direccion: Jorge Sanjines « Beatriz Palacios

Bouva

films. Son también modelos de produc-
cion impuestos y aceptados, que modifi-
can el comportamiento de los cineastas
e influyen en las etapas que median en-
tre la elaboracion del mensaje y su con-
tacto con el perceptor.

En las etapas de pre-produccioén el ac-
ceso a la memoria colectiva latente se ha
visto limitado frecuentemente por la
propia calidad social de los cineastas. El
cine en tanto gque instrumento privilegia-
do de las clases dominantes, no ha pasa-
do a(n a manos socialmernte mas repre-
sentativas. Son los propios cineastas de
clase media o de la pequefia burguesia
de Ameérica Latina los que han optado
por una perspectiva historica antagoni-
ca. Ello, con las limitaciones de su pro-
pio origen de clase, que se traducen en

\
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el anilisis e, inclusive, en el acceso fisico
a los niveles en los que interacta la me-
moria colectiva.

La tecnologia utilizada no siempre ha
sido la mas adecuada. Se ha pretendido
trabajar muchas veces con los instru-
mentos més caracteristicos del cine do-
minante, sin percatarse de su poder con-
dicionante. Es mas, se ha postergado in-
definidamente de esa manera la partici-
pacién de aquellos sectores en nombre
de los cuales, supuestamente, se expre-
san los cineastas mas progresistas. No se
ha facilitado la transferencia tecnologica
a manos de quienes podrian utilizar los
instrumentos del cine desde otra pers-
pectiva de clase.

LA TRANSFERENCIA TECNOLOGI—

CA
L cho evidente sobre todo en una li-
nea de trabajo que pretende re-
construir la historia reciente, es decir,
revalorizar la memoria popular latente
antes de que se extinga. De esa manera
se ha creado una nueva categoria de ac-
tores en los films de ficcién: los actores
histéricos, aquellos que reconstruyen su
propia memoria frente a las cimaras.

El realizador boliviano Jorge Sanjinés
ha trabajado en este sentido, sobre todo
en una pelicula fundamental para Boli-
via: El coraje del pueblo, ejemplo de re-
escritura antagonica de la historia a tra-
vés del rescate de la memoria popular.

a participacion popular se ha he-

El cine es un medio capaz
de registrar con certeza el cauce
evidente de la memoria popular,
y de constituir ese registro en
una version alternativa a las de
las clases dominantes.

En este largometraje de 1971 la pobla-
cion civil de las minas de Bolivia recons-
truye escenas de agresiones del ejército
y masacres sufridas en carne propia. En
otro nivel tenemos el ejemplo de Opera-
cibn masacre, del realizador argentino
Jorge Cedr6n, donde Julio Troxler inter-
preta su propia vivencia de sobreviviente
de un fusilamiento. Troxler fue asesina-
do en el mes de julio de 1974 y el pro-
pio Cedrdn falleci6 en circunstancias ex-
trafias en 1980.

Se ha llegado a un punto en el que es

posible que las mayorias se expresen a
través de cineastas aliados. ;Por qué no
asumir el paso siguiente, la transferencia
de 1a tecnologia?

Esto que hasta hace pocos afios po-
dia parecer un enunciado demagbgico,
se ha convertido en una posibilidad real.
Las nuevas tecnologias -sofisticadas y a
la vez sencillas de manipular debido a
sus automatismos- han dado lugar a ex-
periencias muy dignas y significativas.
En Bolivia, en Nicaragua y otros paises,
trabajadores de la ciudad y del campo,
sin preparacion especializada, han de-
mostrado su capacidad de asumir el cine
como medio de expresion de clase. Las
camaras de super 8 y de video lo han he-
cho posible.

Este desarrollo tiene precedentes que
no fueron justamente valorados en su
momento. Citemos el caso de las radios
mineras de Bolivia, en manos de los sin-
dicatos de trabajadores. Las primeras
entre ellas aparecieron en los afios cua-
renta y cincuenta. En los sesenta su de-
sarrollo fue vertiginoso: mas de veinte
emisoras transmitfan libremente desde
los propios centros mineros, con alcan-
ce local, departamental o nacional, de
acuerdo a la potencia de su transmisor.
En estas emisoras, los propios trabaja-
dores son los encargados de orientar la
programacion, y los operadores y técni-
cos suelen ser hijos de familias mineras.
Podemos esperar un desarrollo similar
en la transferencia de la tecnologia del
cine.

Si esta transferencia tiene lugar a ni-
vel de los medios de produccién cine-
matogrifica, debe consecuentemente
operarse también en el nivel de difusi6én.
La apropiacién de los medios es un paso
que no llevaria muy lejos en caso de
mantenerse la estructura actual de dis-
tribucién y exhibicién. Es importante
que la memoria rescatada pueda difun-
dirse. SOlo asi podria garantizarse un
nivel de resistencia a la agresion cultural
y un proceso paulatino de consolidacion
de la identidad nacional y latinoamerica-
na.

Es importante ser tan creativos en la
difusion como en la produccién. Tal y
como estd actualmente establecido el
circuito de distribucidn es limitante y li-
mitado. Limitante, porque impide el ac-
ceso de mensajes surgidos de 1a otra his-
toria, la que retiene en forma latente la
memoria colectiva. Y limitado porque
cubre en casi todos los paises de Améri-
ca Latina un espacio que se reduce a
ciertas categorias sociales urbanas. El
mundo rural, mayoritario en el conti-
nente, es mantenido al margen. No po-
dremos hablar, pues, de un cine popular

si no pretendemos también una subver-
sion de los mecanismos de la distribu-
cién y de la exhibicién.

Los pasos que se han dado hasta aho-
ra en este sentido son valiosos pero no
mellan en absoluto el cardcter monoliti-
co de la estructura imperante. Los cine
clubs, ya sea los formalmente estableci-
dos o aquellos que organizan los propios
sindicatos de trabajadores o las universi-
dades, representan una alternativa, al me-
nos a nivel urbano. El trabajo de la igle-
sia progresista y de las instituciones de
promoci6én rural es también muy impor-
tante. Sin embargo, es necesario tender
al establecimiento de nuevos canales.

La historia del cine comercial, tal co-
mo lo conocemos hoy (con algunas va-
riantes mds dignas que otras), se remon-
ta a principios de siglo. A lo largo de
ochenta afios sufri6 modificaciones de-
terminadas por los intereses de mercado
y las prioridades comerciales, que prima-
ron sobre el ‘“septimo arte”. El cine se
vio vaciado de su potencialidad artistica
como ningln otro género del arte.

De la misma manera, el desarrollo de
un cine nuevo, un cine que permita re-
construir puntos de referencia de la
identidad nacional a partir de la memo-
ria popular, tomari quizas otros ochen-
ta afios. No es mucho, si se piensa en la
perspectiva de una historia rescatada de-
finitivamente.

ALFONSO GUMUCIO—DAGRON, cineasta
boliviano, es autor de varios libros so-
bre el cine latinoamericano. En 1979
publicé Cine, censura y exilio en Amé-
rica Latina; en 1981 junto a Guy

Hennebelle coordiné Les cinémas
d’Amerique Latine; y en 1982 apare-
¢io su libro Historia del Cine boliviano.
Ha escrito ademds numerosos articulos
.para publicaciones de Europa y Améri-
ca Latina.
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OCTAVIO GETINO

La situacion del cine
en nuestros paises Vvis-
ta desde la perspectiva
del desarrollo regional
es materia sobre la que
escribe Octavio Geti-
no, investigador de los
problemas del cine y
los medios de comuni-
cacion en Ameérica La-
tina.

Diferencias sustancia-
les en lo que respecta
a los niveles economi-
co—productivo de cada
pais se reflejan en el
campo del cine; uno a
uno va analizando Ge-
tino, al hablar sobre
las cinematografias de
los parses de la region.

Apuntes

sobre el cine
atinoamericano

mr ablar de cine latinoamericano es,
cuando mas, hacer uso de una
5 convencién para entendernos me-
jor. Al menos si nos referimos a ¢l co-
mo expresiéon del conjunto de la reali-
dad regional. Muy pocos paises produ-
cen cine en el continente y las peliculas
producidas apenas si expresan una parte
infima de las circunstancias de cada uno
de ellos; con mayor razdn ain se ven im-
pedidas de hacerlo con respecto a asun-
tos mas amplios y generales, particular-
mente si observamos la compilejidad de
las situaciones vividas en la regién.

Referirnos en cambio al cine en La-
tinoamérica, tiene mas viso de realidad.
Mejor dicho, es la realidad. Se trata de
observar la presencia de una intensa acti-
vidad comercial con peliculas produci-
das en EE.UU. y en Europa principal-
mente, que ocupan cerca del 90 por
ciento del tiempo de pantalla de nues-
tros cines. Ese es el cine que realmente
se ve; el otro cine, el latinoamericano,
queda circunscripto a no mas de media
docena de paifses, entre casi una treinte-
na que conforman la region, y raramen-
te trasciende las fronteras del pais pro-
ductor, en términos significativamente
competitivos.

Sin embargo, el objeto de nuestro
andlisis es el cine latincamericano. Lo
cual implica referirse al conjunto de la
situaciéon del cine en nuestros paises, pe-
ro desde la perspectiva del desarrollo re-
gional.

El cine que nos interesa podria ser
definido casi a un mismo tiempo, como
carencia y como proyecto. Carencia, re-
ferida al nivel insatisfactorio de los lo-
gros de nuestras industrias cinematogra-
ficas para producir y difundir aquel uni-
verso de imadgenes en el cual todos, o al

menos, la mayor parte de los latinoame-
ricanos, pudiéramos sentirnos de alguna
manera expresados. En este sentido, si
la produccién deseada es insatisfactoria,
la difusién resulta casi inexistente, dado
el aislamiento que domina a nuestros
paises en materia de comunicacién cine-
matografica.

Por otra parte hemos hablado de
nuestro cine como proyecto, hecho no
menos verificable que las carencias sefia-
ladas. Proyecto en ejecucidén desde la
aparicion de la actividad cinematografi-
ca en cada pafs y que se explicita en
ellos de una u otra forma, sea a través de
la produccidén de largometrajes, o bien
en la realizacion de peliculas educativas,
o de divulgacién social, por medio de
cortometrajes, filmes documentales, ci-
ne animacion, etc.

En este sentido, el proyecto de cine
latinoamericano transita no soélo por lo
que vemos en las salas de cine comercial,
sino también por esa labor casi anénima
de quienes realizan y difunden una pro-
duccién destinada a finalidades de diver-
so tipo y que es inherente al cine, en
tanto medio de comunicacion.

Las dificultades del proyecto latino-
americanista en el terreno del cine, no
son otras que las derivadas de circuns-
tancias nacionales y regionales, poco
proclives a procesos de cooperacién e in-
tegracién, particularmente cuando se
trata de que los mismos excedan el es-
trecho margen de la retérica declaracio-
nista.

Pese a que hace mas de siglo y me-
dio las primeras grandes figuras de nues-
tro continente proclamaban la necesidad
de concebir a cada uno de nuestros pai-
ses como una simple provincia de
“Nuestra América”, las dificultades y
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los obstaculos inipuestos tanto desde el
exterior como desde el interior de lare-
gidn, continan manteniéndonos atin en
la disyuntiva del encuentro y el desen-
cuentro; en ultima instancia, del ser o
no ser latinoamericano. Carencias y
proyectos: todo ello asoma visiblemen-
te en las areas mads vitales de nuestras so-
ciedades. Y en consecuencia, lo hace
también en el terreno del cine, definien-
do sus caracteristicas y rasgos funda-
mentales.

LOS DESNIVELES EN EL DESARRO-
LLO DEL CINE LATINOAMERICANO

os paises de la region presentan di-
L ferencias sustanciales en lo que

respecta a sus niveles de desarrollo
econémico—productivo; estd situacion
se reproduce claramente en el terreno
del cine.

Solo dos paises, entre casi una
treintena que conforman la region de
América Latina y el Caribe, producen el
80 por ciento del total de la produccién
regional de peliculas. En efecto, Brasil
y México, con un volumen de produc-
cién cercano a los 200 largometrajes
anuales, (unos 8090 en México y 100-
110 en Brasil) dominan el panorama la-
tinoamericano, que en su conjunto, no
alcanza a producir mds de 250 peliculas
al afnio,

Ambos paises, a los cuales podria-
mos agregar Argentina, con una produc-
cion de alrededor de 30 largometrajes
anuales, conforman el grupo de mayor
desarrollo industrial en la regién. En
sintesis, poco mds del 10 por ciento de

La dependencia mayor del produc-
tor local es en cuanto a la comer-
cializacion, drea que no controla y
sobre la cual carece de incidencia
significativa.

los pafises latinoamericanos, producen el
90 por ciento del total de las peliculas
realizadas anualmente en nuestro Conti-
nente.

En segundo lugar, y claramente dis-
tanciados en ese primer grupo, aparece
otro, conformado por otros tres paises,
Venezuela, Colombia y Cuba, cuya pro-
duccion individual oscila de 5 largome-
trajes (Cuba), aproximadamente 15 (Ve-

nezuela), por ano. Se trata de cinemato-
gratias que, salvo el caso de Cuba, cuyo
auge es simultdneo al nacimiento de la
Revolucién en ese pais, han iniciado un
despegue relativamente reciente; las ci-
nematograffas venezolana y colombiana
-al igual que la peruana- aparecen con
mayor vigor recién al promediar la déca-
da de los 70, y tras recibir un fuerte im-
pulso por parte de legislaciones de tipo
proteccionista sobre la industria.

Finalmente, una veintena de paises
se debate tratando de producir en el me-
jor de los casos (Pert, Bolivia, Chile)
uno o dos largometrajes anuales. Mu-
chos de esos paises no han conocido
hasta el momento la realizacién de un
solo largometraje de produccidén verda-
deramente nacional. La actividad cine-
matografica en ellos se circunscribe a
cortometrajes o filmes de publicidad pa-
ra salas de cine o utilizacién televisiva,
auspiciados por organismos guberna-
mentales, universidades o empresas pri-
vadas, y ala aparicién de algiin largonie-
traje, de manera casi fortuita.

De igual modo, los servicios de pro-
duccién (laboratorios de procesado, es-
tudios de sonidos, alquiler de equipos,
etc.) se concentran principalmente en
cuatro pafses: Brasil, para su uso inter-
no; Argentina, atendiendo a sus necesi-
dades, y por momentos, las de los paises
del Cono Sur (Chile, Bolivia, Uruguay,
Paraguay y Per(): la flamante actividad
de Venezuela, se ocupa asimismo de los
paises vecinos del norte de Sudamérica;
por su parte, México hace otro tanto en
lo referido a Centroamérica y el Caribe,
pese a que en diversas oportunidades,
los productores de los paises latinoame-
ricanos de escasos recursos internos, eli-
gen procesar y concluir sus peliculas en
los EE.UU. por razones de economici-
dad y de calidad técnica.

Otro aspecto fundamental que sirve
para evidenciar los serios desniveles exis-
tentes en la regién, estd dado por el vo-
limen de los mercados nacionales. En
este rubro encontramos un primer grupo
de paises que supera los 100 millones de
espectadores al afio: Brasil, cerca de 200
millones; México, algo mas de esa cifra;
y Cuba, alrededor de 110 milones. El
caso de Cuba permite incluir un nuevo
indicador, tanto o mads importante que
el volumen total, y es el de la frecuencia
de asistencia al cine (personajafio). Ese
indice es en Cuba de 11 6 mds, debido
al incremento de salas de cine y al em-

pleo masivo de unidades moéviles que-

proyectan peliculas en las areas rurales:
ello explica que dicho pafs tenga un vo-
lumen total muy superior a otros que lo
duplican o triplican en nimero de habi-

tantes, como ocurre con la Argentina,
con un indice de asistencia inferior a 2
veces al ano por persona, y un volumen
de mercado de alrededor de 50 millones
de espectadores por afio.

Un segundo grupo de parses, refi-
riéndonos siempre a la dimeusidn de sus
mercados, estd constitu{do por Colom-
bia, Argentina y Per, cercanamente se-
guidos por Venezuela, y cuyos voluine-

Ningtin pars de América Latina y
el Caribe se encuentra en condicio-
nes de mantener una Iinea de pro-
duccion estable y permanente so-
bre la base de sus mercados inter-
nos.

nes de consumo oscilan, segun los dis-
tintos pafses, entre 50 y 80 niillones de
espectadores anuales.

Por ultimo, mas de 20 paises de la
region no superan los 10 millones de es-
pectadores al afo: Paraguay, 2 millones:
Honduras, 3; Panama, 7: Republica Do-
minicana, 5; Costa Rica, 8 ; Haiti, 1;etc.

Las mismas diferencias en los nive-
les de desarrollo que advertimos en el in-
terior de cada pais, entre ciudades capi-
tales o centros urbanos y areas rurales,
aparecen nitidamente en el ambito re-
gional, espacio donde lo latinoamerica-
no en términos de cine, se concentra en
cinco o scis paises, duehos del 90 por
ciento de la producciéon y del 50 por
ciento de los mercados. (Ver cuadro No.
1).

LAS DIFERENCIAS EN LAS POLITI-
CAS CINEMATOGRAFICAS NACIO-
NALES
os indicadores econdmicos de pro-
duccidn y consumo son validos,
pero por si solos insuficientes pa-
ra visualizar los puntos de encuentro y
disidencia existentes en la region.

Con igual o superior importancia
deben destacarse aquellos otros, referi-
dos a las Politicas Nacionales de Comu-
nicacién Social y dentro de ellas las vi-
gentes para el cine; politicas cuya inci-
dencia en la actividad industrial y co-
mercial pueden ser incluso superior a la
otorgada por los volimenes de produc-
ciébn y de mercado.

Esas politicas podrian ser clasifica-
das en tres categorias diferentes, ate-
niéndonos al modo en que ellas se ex-
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CUADRO No. 1. LA PRODUCCION EN EL CINE IBEROAMERICANO (*)

Namero Produccidn Costo

Habitantes largometrajes promedio Estudijos Estudios
P AILIS (millones) anuales largomet. (US$) Filmacién Laboratorios Doblaje
Argentina 28,0 30 200.000 1 3 2
Bolivia 6,0 1 100,000 - -~
Brasil 125,0 90 350.000 3 2 S
Colombia 280 10 150.000 1 2 \ 2
Costa Rica 2,5 — — - - -
Cuba 9.8 6 550.000 1 2 1
Chile 11,0 1 120.000 2 2 2
Ecuador 1,5 - e - - -
El Salvador 4,0 - —_ - - -
Espaiia 36,0 130 300.000 2 4 10
EE.UU. (habla hispana) 18,0 20 —_— - - -
Guatemala 6,0 - — — - -
Guyana 1,0 - —_ - - -
Haiti 5,0 - —_ - - -
Honduras 3,0 - —_ - - -
Jamaica 23 - _— - - -
México 72,0 90 150.000 4 16 6
Nicaragua 2,6 - —_— - -
Panamd 1,8 - —_ — - -
Paraguay 3,0 - —_— - — -
Pert 18,0 3 100.000 - 2 -
Portugal 11,0 8 200.000 1 3 1
Puerto Rico 3,2 1 —_ — - -
Repiiblica Dominicana 4,5 - —_ - - -
Trinidad Tobago 1,2 — _ — - -
Uruguay 3,3 - 90.000 - - -
Venezuela 16,0 8 250.000 5 4 3
TOTALES 430,7 398 200.000(prom.) 20 41 32

(*) La validez de los datos es sélo aproximativa, pudiendo estar sujeta a erroxes por la no coincidencia entre las distintas fuentes de informacién.
FUENTES: “Heraldo de Cine”. Buenos Aires.’ ‘“Variety”. U.S.A. “Statistical Annuarie”, UNESCO. 1979 ‘Medios” CETUC, Lima. 1978.

presan en la vida econ6émica del cine de
cada pais.

a) Paises con economia cinematografi-
ca de mercado (libreempresismo to-
tal).

Paises con economia ci-
nematografica mixta (coexisten la
gestion estatal y privada, y a veces
la social).

Paises con economia dirigida (esta-
tismo total).

La economia de mercado, aplicada
al cine, en cuanto se refiere a la existen-
cia de un libreempresismo generalizado,
es la menos comiin en nuestros paises.
Rige alli donde la actividad cinemato-
griafica es casi inexistente, es decir, en
los paises con menos recursos de pro-
duccion y mercado. Dicha economia es

b)

c)

simultdnea de la carencia de politicas,

instituciones o normas juridicas orienta-
das a la proriociéon o fomeato del cine,
situacion que es habitualmente aprove-
chada por las empresas transnacionales,
duefias absolutas del mercado cinemato-
grafico y, por supuesto, de la susodicha
economia. Es el caso de diversos paises
de Centroamérica y del Caribe Insular.

El modelo de economia mixta es el
mas habitual en la industria cinemato-
grafica latinoamericana. CoeXisten en
é1, con mayor o menor nivel de conflic-
tos, la actividad privada y la gestién es-
tatal; a ellas puede sumarse, aunque de
manera excepcional, la gestién social
(caso de México).

Este tipo de economia mixta apare-
ce por momentos en todas las etapas del
proceso industrial—comercial del cine, y
en algunos casos, se presenta sélo en al-
gunas de ellas.

El ejemplo mas desarrollado de este
modelo lo constituye México. Allf el
Estado posee las principales empresas de
produccion (CONACINE) y de servicios
a la produccién (Estudios Churubusco-—-
Azteca y América); maneja también las
mayores compafifas de distribucion
(PELMEX) para comercializacién inter-
nacional, con oficinas de ventas y salas
de cine en paises de Centro y Sudamé-
rica y en los EE.UU.), y Peliculas Nacio-
nales, compania mixta, con fuerte pre-
sencia de capitales privados, a cargo de
la distribuciébn en el interior del pafs.
En cuanto a la exhibicién, el Estado me-
xicano maneja la principal cadena de sa-
las del pais unas 490 a través de COTSA
(Compafia Operadora de Teatros S.A.).

La actividad privada ha vuelto a cre-
cer en México en los Giltimos afos, a par-
tir del sabotaje efectuado por las direc-
ciones cinematograficas del sexenio an-
terior contra las propias actividades de
las empresas estatales, particularmente
las dedicadas a la produccion. El pode-
roso trust del especticulo, Televisa, pa-
s6 a ser, por medio de Televicine, una de
las principales productoras privadas. A
ella se han sumado otras, que intervie-
nen también en el terreno de la distribu-
¢ion y la exhibicidn.

Por 1ltimo, la gestidén social en el
cine, aunque Gltimamente disminuida,
tuvo importante presencia a través de las
empresas de produccion CONACITE I y
CONACITE II, conformadas con partici-
pacion estatal y sindical. Los sindicatos
de trabajadores intervienen también en
otras areas, como la de la exhibicion;es
el caso del circuito de salas Zodiaco
-diez en total- propiedad del STIC, (Sin-
dicato de Trabajadores de la Industria
Cinematografica).

Otros ejemplos de gestion estatal,
coexistente con la iniciativa privada,
aparecen en los pafses mas importantes
de la regién, como sucede en Brasil,
con EMBRAFILME, Enterprise Brésile-
ne de Films, productora y comercializa-
dora de numerosos e importantes peli-
culas de largo, medio y cortometraje.
En Colombia, el ejemplo se repite con
FOCINE, empresa industrial y comer-
cial, creada con participacién exclusiva
de entidades pUblicas de orden nacional
(Corporacion Financiera Popular, Insti-
tuto Nacional de Radio y Television y
Compariia de Informaciones Audiovi-
suales).

Otro pafs, como Nicaragua y Chile,
ejemplifican también la gestion estatal
protagonizando actividades de produc-
cion y difusion. En Nicaragua a través
de INCINE, produciendo peliculas, en
su mayor parte de corto y mediometra-
je, y comercializando a través de salas
que fueron propiedad de los Somoza;en

18 [ ensayos



Chile, ocurre algo parecido con Chile-
films, empresa duena del principal cir-
cuito de salas de Santiago (una de las
empresas estatales mas antiguas de la re-
gion).

En lo referente al modelo de econo-
mia dirigida, el mismo rige solainente en
un pais, Cuba, donde el ICAIC (Institu-
to Cubano del Arte y la Industria Cine-
matografica) dirige la totalidad de las ac-
tividades cinematograficas: capacita-
cion, produccidn, servicios, distribucién
y exhibicién. El éxito de ese modelo en
Cuba salta pronto a la vista, si se tiene
en cuenta que dicho pais, muy semejan-
te en volumen de poblaciéon y de recur-
sos, a muchos otros de Centroamérica
y del Caribe Insular, ha pasado de la ine-
xistencia total de industria cinematogra-
fica, a contar con una de las mas esta-
bles e importantes de la regioén.

Como podemos observar, también
en el plano de las politicas cinematogra-
ficas se exteriorizan diferencias que aun-
que no obstaculizan necesariamente las
posibilidades de cooperacién e integra-
cion regional, deben ser tenidas en cuen-
ta si es que se aspira a la concrecion exi-
tosa de las mismas.

EN TORNO A LA “REPRODUCCION
AMPLIADA DEL CAPITAL”

os rasgos dominantes de la activi-
dad cinematografica en nuestros
pafses, si exceptuamos el caso de
Cuba, son los que corresponden a toda
sociedad capitalista dependiente; ellos
estan presentes, con mayor O menor

fuerza, en los pafses con economia de
mercado o economia mixta. La activi-
dad cinematogréafica se caracteriza, en-
tonces, por la existencia de un capital
que aparece en el mercado de trabajo
y de mercancias como comprador, pa-
ra proceder luego a la transformacion
productiva de los elementos adquiridos.
A partir de ese proceso es que se inten-
ta obtener luego, un valor superior al
que poseen los elementos que han po-
sibilitado la transformacion. Por ulti-
mo, el capitalista (productor cinema-
togrifico), wvuelve al mercado como
vendedor, convirtiendo sus mercancias
en dinero a fin de comprar de nuevo
otras mercancias y nueva fuerza de tra-
bajo. El objetivo principal del proceso
es la reproducciéon ampliada del capital,
eje de toda actividad productiva capita-
lista en el terreno de la industria cultu-
ral, y en consecuencia, en el del cine,

La filosofia que anima a este siste-
ma resulta bastante clara. El hombre es
reducido a la estrecha dimensién de ob-
jeto de uso (espectador—consumidor), y
sirve en tanto contribuye a la reproduc-
cion ampliada del capital.

Este esquema aparece en todos los
pafses capitalistas en diversos grados de
explicitacion o de dramatismo. En
nuestro caso, incorporamos nuevos ele-
mentos, dados por la dependencia casi
total de las industrias cinematograficas
locales respecto de las empresas trans-
nacionales. Dicha dependencia aparece

en lo referido a insumos y maquinaria -

(pelicula y material virgen, productos

é ARGENTINA
CANTIDAD DE ESTRENOS EN LA ULTIMA DECADA POR PAISES DE ORIGEN

ORIGEN FILMS 11973 °/o 11974 °/o | 1975 °lo 11976 °jo | 1977 °jo
Argentina 39 11 38 10.5 32 1347 21 7 22 8
U.S.A. 112 31 § 110 30 83 349 124 44 124 44
Europa Occidental} 131 36 | 115 31.5 90 37.871 84 34 86 31
Europa Oriental 11 3 15 4 13 5.5 9 1.3
Espafia 4 1.1i 6 2 12 5 5 2
Latinoameérica 12 3 8 2 8 3 5 2
Otros paises 17 1.9} 23 6 4 1.5 7 2
Coproducciones 49 13 51 14 26 10.5 24 9
365 100 | 366 100 246 100 | 281 100

T T T T I R S ey A A O Mo

1978  °lo 11979 °jo | 1980 °f 1982 ©/o | 1983 Yfo |
22 8 31 10 34 10 26 8 17 7 200 9
107 39 | 121 38 138 40 | 152 44 105 41 98 42
72 26.5% 83 28 104 30 81 24 67 26 62 27

7 3 15 5 1 3 21 6 14 5 1 05!

6 2 10 31 10 3 15 4 9 4 13 551

1 o5t 4 11 9 3 6 2 9 4 |11 45

9 3 12 41 22 6 20 6 13 5 9 4 !

49 18 3 11 4 20 54 22 6 | 20 & |18 75|

317 100} 348 1 0 {254 100 ‘232 100!

quimicos, cdmaras y lentes, equipos e
implementos de sonido, moviolas, etc.)
en los procesos de comercializacién
(control por parte de las transnacionales
de los principales circuitos de exhibi-
cion, merced a sus acuerdos con los due-
nos locales de las principales cadenas de
salas).

Es evidente que en un pafs capitalis-
ta desarrollado, la relacion produccidén—
comercializacién, funciona de manera
armonica, retroalimentidndose en un sis-
tema integrado.

Las “‘majors” producen peliculas
destinadas a un mercado que controlan
tanto a nivel nacional como internacio-
nal, razén por la cual el proceso de “re-
produccion ampliada del capital” tiene
mitchas posibilidades de verificarse exi-
tosamente.

En cambio, en nuestros paises, sal-
vo en los casos donde existe una soélida
presencia estatal capaz de ocupar el mis-
mo papel que en la economia del cine
del capitalismo tienen las “wmajors”, el
capitalista local se encuentra maniatado
desde el mismo momento en que quiere
comprar los insumos basicos. En ese
sentido, no seria la primera vez que las
transnacionales sabotean a una industria
local negdndole la venta de material vir-
gen, recuérdese el ejemplo de la Argen-
tina durante la Segunda Guerra Mundial,
desprovista de celuloide como castigo a
su posicién neutralista, situacion que be-
neficiaria el auge de la cinematografia
mexicana, promovido en e¢se cntonces
por los EE.UU.,

Pero la dependencia mayor del pro-
ductor local es en cuanto a la comercia-
lizacidén, 4rea que no controla y sobre la
cual carece de incidencia significativa.
Ello es lo que impulsa al Estado a impo-
ner cuotas de distribuciéon y cuotas de
pantalla para obligar a las transnaciona-
les de la distribucién y particularmente
a los monopolios locales de la exhibi-
ciébn a comercializar los filmes produci-
dos en el pais y posibilitar asi la dificil
sobrevivencia de una industria que en
términos econdmicos, resulta general-
mente deficitaria.

La gestidén estatal en nuestros pai-
ses aparece como indispensable para in-
tentar restablecer, aunque sea minima-
mente, esa fluidez de relaciones produc-
cibn—comercializacion, que es comun
en las transnacionales de la industria cul-
tural. Dicha gestién aparece sin embar-
go frustrada (en los casos de las econo-
mias mixtas); cuando se limita a compe-
tir con los “majors’ y sus socios locales,
utilizando sus mismos o parecidos crite-
rios; es decir, cuando visualiza al cine
como mercancia, antes que como bien
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“La hora de los hornos” de Fernando Solanas y Octavio Getino.

social. Es el caso de la politica cinema-
tografica mexicana del ultimo periodo,
incapaz de articular alternativa verdade-
ra de desarrollo, sea del tipo que fuere.
No es el caso, en cambio de Cuba, don-
de al asumirse el cine como bien social,
o como recurso—sociopolitico del Esta-
do, se lo reforz6 en términos integrales,
obteniéndose de ese modo beneficios
importantes en las areas sociales y poli-
ticas, segun los objetivos perseguidos y
también en lo especificamente econd-
mico.

EL CINE COMO ACTIVIDAD INTE-
GRADA

1 igual que todo medio de comuni-
cacidén masiva, el cine sintetiza di-
Y versas realidades (industria, co-
mercio, tecnologia, cultura), las que, sin
perder su relativa especificidad, conflu-
yen para permitir el proceso comunica-
cional.

Una exacerbada preocupaciéon por
los aspectos economicistas de rentabili-
dad -situacién que es propia de quienes
dominan en nuestros paises la produc-
ci6én y la comercializacion de peliculas-
ha motivado como respuesta una no
menos exacerbada defensa de las cues-
tiones ideolégico—culturales, realidad
ésta asumida enfaticamente por algunos
sectores del cine latinoamericano (“‘nue-
vo cine”, “cine independiente”, etc.).
Llevadas a sus extremos estas posicio-
nes, el debate se encierra en un callején
sin salida, con un primer perjudicado
que es el cine. Cine como industria y
como cultura; es decir, como realidad
integral.

Resulta evidente que el valor deci-

sivo de la produccién cinematografica
como la de cualquier otro medio masi-
vo, se sustenta en lo que comunica, o lo
que es igual, en las ideas, informaciones
y sentimientos que cada pelicula esti-
mula en e] espectador. Sin embargo, no
podemos omitir o subestimar que, en la
medida que el cine se desenvuelve tam-
bién sobre bases industriales y comercia-
les, todo lo que ocurra en éstas habra de
condicionar los aspectos ideoldgicos—
culturales, dada la inevitable interdepen-
dencia que existe entre esas realidades.
En este sentido, la experiencia ha proba-
do invariablemente- y no sélo en el te-
rreno del cine- la {ntima relacion de los
términos cantidad y calidad. Por ello,
las industrias cinematograficas capaces
de producir cien peliculas anuales tuvie-
ron siempre mas posibilidades de obte-
ner un mayor volumen de logros en el
terreno cultural, que las condenadas a
una produccidn insignificante. Ocupar-
se, entonces, de los asuntos de la indus-
tria y el mercado implica hacerlo tam-
bién de los de tipo ideolégico—cultural,
con mayor razdn en el caso de las cine-
matografias latinoamericanas, golpeadas
en todos los aspectos a lo largo de su
corta historia.

Por otra parte, los sectores de la in-
dustria y el comercio cinematografico,
pese a los intereses especificos que con-
flicthan relaciones, no pueden ser enca-
rados de manera aislada. De poco servi-
ria ocuparse de la situacién econémica—
productiva de nuestra industria, si no
existiera a un mismo tiempo un similar,
o incluso mayor, empefio para afrontar
el problema de los mercados, es decir,
de lo que es propio de la distribucion y

exhibicion de peliculas, porque el bien
social que es para nosotros una pelicula
perderia su valor real si no lograra inser-
tarse en los espacios receptores para po-
tencializar su papel protagonista del
quehacer cultural nacional.

LA RELACION COSTO-—-BENEFICIO
EN EL CINE LATINOAMERICANO
aradodjicamente, el hecho de pro-
ducir una pelicula en cualquier
pais de América Latina puede re-
sultar mdas caro que hacerlo en EE.UU.,
aunque el promedio de los costos de
produccién sea en nuestro caso de unos
150-200 mil doélares, y en el de una pe-
licula norteamericana se eleve a mas de
un millon. Ello es asi porque un pro-
ducto industrial -0 de cualquier otro ti-
po- no es barato o caro en abstracto, si-
no segin cual fuere su rentabilidad efec-
tiva, es decir, segin la diferencia que
emerga de la relacidn costo-beneficio.
La industria como la norteamerica-
na, duefa no s6lo de un importante
mercado interno que le permite repro-
ducir su capital sin la necesidad de nin-
gan tipo de subsidios o fomento estatal,
una pelicula de 20 o de 50 millones de
doblares puede resultar un negocio mas
ventajoso que el que podria intentar
una produccién latinoamericana, aun-
que su inversién no superara los 100 mil
délares, Ello es asi, por que, ademas de
contar con un poderoso mercado inter-
no y un aceitado flujo en el sistema pro-
duccidn—comercializacidén, las transna-
cionales norteamericanas dominan la
mayor parte de los mercados del mun-
do. Con lo cual podriamos convenir
que una pelicula de 10 millones de do6-
lares en EE.UU. puede ser barata, mien-
tras que una de 100 mil délares en Pery,
Ecuador, Chile, Bolivia, Uruguay o mu-
chos otros paises de la regidon, podria re-
sultar enormemente cara. O lo que es
igual, producir cine en América Latina
e$ una de las cosas mas caras del mundo;
al menos para el empresario local. ;La
explicacién de tal paradoja estd dada so-
lamente por la estrechez de los merca-
dos locales?. En buena parte si; pero a
ella habria que agregar otras, como la
inestabilidad politica y econdémica de
nuestros paises, capaz de poner en pe-
ligro cualquier tipo de inversién, condi-
cionando una actividad cuyos primeros
ingresos de recuperacién econémica co-
mienzan a verificarse al cabo de un arfio
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y medio o dos afos de iniciados los pri-
meros gastos. Perfodos en el que pue-
den ficilmente ocurrir catastroficos
cambios en las politicas cinematografi-
cas y de censura, o bien en las circuns-
tancias econdmicas directamente afecta-
das por cualquier cambio en el valor mo-
netario, dada la dependencia de la indus-
tria de los insumos, maquinarias o pro-
ductos cinematograficos, procedentes
del exterior.

Reduciendo el andlisis al tema de
los ‘mercados, digamos que ningin pafs
de América Latina y el Caribe se en-
cuentra en condiciones de mantener una
linea de produccion estable y permanen-
te sobre la base de sus mercados inter-
nos; en el mejor de los casos, ello solo
parece resultar posible, para una infima
cantidad de peliculas, en los paises mas
fuertes de la regién, como Brasil y Méxi-
co. La presencia del Estado con siste-
mas de subsidios y promocién, tiende
precisamente a impedir la paralizacién
de las actividades productivas, incluso
en las industrias mds desarrolladas de
los dos paises referidos. Sin embargo,
esa presencia resulta cada dia mds insu-
ficiente, entre otras cosas, por la situa-
cibn econdémica critica que atraviesan
nuestros paises y por la propia inseguri-
dad y poca coherencia de las politicas
cinematograficas existentes.

Los ejemplos abundan en demasia.
Veamos s6lo uno de ellos: la recupera-
cién de los costos de produccion de una
pelicula en la Argentina que, incluidos
gastos de copia y de publicidad bordea
los dos millones de pesos ( o los bordea-
ba a principios de 1984), requiere de un
volumen de alrededor de 800 mil espec-

tadores: sin embargo el promedio de es-
pectadores del cine nacional es de alre-
dedor de 350 mil, tal como eraen 1973,
uno de los anos tope en el consumo de
peliculas argentinas.

Esta situacion se repite en la casi to-
talidad de los paises de la regién. Pién-
sese al respecto que la distribucion de
los ingresos de boleteria se distribuye
aproximadaniente de este modo, una
vez deducidos los inipuestos y tasas: SO
por ciento para el exhibidor, 20—30 por
ciento para el distribuidor, y el porcen-
taje restante, es decir, un 20 o 30 por
ciento, para la empresa productora (sal-
vo cuando la propia productora se ocu-
pe de distribuir sus peliculas, en cuyo
caso habria que deducir los gastos de
funcionamiento, copias, publicidad,
etc.) De ese modo, podemos verificar
que por cada dolar de ingreso bruto, el
productor recibird aproximadamente
-después de mas de un afno de haber ini-
ciado la inversidén- alrededor de 25 cen-
tavos. Lo cual significa que la recupera-
cibn de una inversién estimada, por
ejemplo, en 150 mil délares, solamente
es factible si se logra un volumen de es-
pectadores superior a los 600 mil, Pues
bien: apenas un 5 por ciento de la pro-
duccion latinoamericana, puede llegar,
en los mejores casos, a alcanzar esa cifra.
Excepciones, en suma, que se cuentan
en cada pais con los dedos de una ma-
no: La abuela, en Colombia, con 700
mil espectadores; Camila, en la Argenti-
na, con cerca de 2 millones; Dofia Flor y
su dos maridos, en Brasil, con 4 millo-
nes, etc.

Frente a esta situacion, las politicas
cinematogréficas de los paises mas fuer-

“El Familiar”, realizacién de Octavio Getino.

tes, siguen fomentando paraddjicamente
las peliculas, con mayor éxito de taqui-
lla, conio ocurre en Argentina y México,
paises donde el porcentaje de fomento
que se acuerda estd en relacidn directa
con la cantidad de espectadores que
concurren a las salas. Ello explica hasta
cierto punto -{unto con la inestabilidad
politica y econdémica y las limitaciones
de cada mercado- la presencia dominan- )
te de un tipo de producciéon de “éxito
seguro”’, capaz de sortear los obstaculos
que presenta la realidad interna y exter-
na de cada pais (las “pornochanchadas”
en Brasil; el “lumpen—cine”” de los Por-
cel y Olinedo, entre otros, en la Argen-
tina; los “churros’y las peliculas de "’fi-
cheros” en México, etc.).

LA POTENCIALIDAD DEL MERCA-
DO IBEROAMERICANO

La estrechez de nuestros mercados
locales, deviene de una serie de datos
objetivos como son los volumenes de
poblacién, el peso de los sectores rura-
les, la capacidad de empleo e ingresos,
etc.; y también de circunstancias subjeti-
vas de tipo politico, factores todos ellos
nacidos con la inexistencia de politicas
de promocidén y fomento a la industria
y a la difusidn,

Lo cierto es que ésta carencia, la de
politicas adecuadas, es la que quizas pe-
sa mas en el deterioro de la actividad
productiva cinematogriafica. La expe-
riencia ha mostrado en algunos paises
que una poblacién reducida no es un
obstdculo para lograr un mayor espacio
receptor. Lo es, sin duda, cuando los
indices de frecuencia a las salas son ba-
jos, pero no cuando ellos se ven estimu-
lados por las politicas gubernamentales:
descomprensién de la censura, mayor
calidad y variedad en la oferta de pelicu-
las, reduccion del costo de las localida-
des, promocion de la asistencia a las sa-
las, apertura de nuevos lugares de exhi-
biciéon, mejoramiento de la situacién
econémica de la poblacién, etc. Asimis-
mo, tampoco la existencia de un sector
rural amplio impide la labor de exhibi-
cion cinematografica, en la medida que
se construyen los mecanismos necesarios
para llevar el cine a los caserios y pue-
blos de provincias y a los espacios margi-
nados.

Sin embargo, si nada de esto existe
-ni tampoco ningun otro tipo de alterna-
tivas que pudieran probarse como efica-
ces para el desarrollo de los espacios de
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uso del cine- la responsabilidad corres-
ponde sin duda a las politicas cinemato-
graficas dominantes, tanto a las explici-
tas, como a las que se imponen como
ausencia. Semejante realidad estimula la
blusqueda de mercados externos, capaces
de compensar la debilidad de los locales.
Ello se sustenta en una interrogante legi-
tima: (podemos seguir considerando
nuestro espacio nacional al delimitado
por las convencionales fronteras politi-
cas o, por el contrario, nos corresponde
una suerte de proyeccioén regional sobre
todos aquellos espacios a los cuales nos
una, como minimo, una lengua y una
cultura?. Abordando este punto pode-
mos recordar algunos datos significati-
vos, en lo que se refiere al potencial de
los mercados cinematograficos ibero-
americanos y en consecuencia, a las po-
sibilidades que ofrece el acercamiento
e integracidén de nuestros pueblos.

Los paises de América Latina, jun-
to con Portugal y Espafia, y la pobla-
cion hispanoparlante residente en los
EE.UU., significan en la actualidad para
nuestra actividad cinematogrifica lo si-
guiente:

Poblacion total 430°000.000
Salas de cine 14,120
Butacas habilitadas 13°820.000

Espectadores anuales 1°227.000.000

Estas cifras no importan demasiado,
tal vez, para el negocio de las empresas
transnacionales. Baste sefialar que el
conjunto de los paises de América Lati-
na apenas cubre alrededor del 10 por
ciento de las ventas internacionales de
peliculas de EE.UU.; es decir, el equiva-
lente a lo que proporciona a las produc-
toras norteamericanas un solo pais euro-
peo, como es el caso de Italia. Sin em-
bargo, semejante volumen de mercado
tiene para nosotros una importancia dis-
tinta, en la medida que implica la posibi-
lidad de producir, tedricamente hablan-
do, unas 200 peliculas al afio. (40 millo-
nes anuales por venta de filmes a Améri-
ca Latina equivalen a lo que costaria la
produccién de unos 200 largometrajes
por ano, estimando 200 mil délares para
cada uno de ellos). Prosiguiendo en el
terreno de la teoria, esas 200 peliculas,
sumadas a las 250 que aproximadamen-
te se realizan en el Continente y a las
130 producidas en la peninsula ibérica,
permitirian satisfacer las necesidades de
los espacios de pantalla en cada pafs,
calculados en unos 400-500 filmes
anuales.

Obviamente, pasar de la teoria a la
practica no es asunto facil. Pero, frente
a estos datos, quizas lo que ahora es me-
ramente potencial, pueda en algin mo-
mento convertirse en realidad.

3

La hora de los hornos” de Fernando Solanas y Octavio Getino.

LAS TENTATIVAS DE INTEGRA-
CION

ace exactamente 53 aifios, casi si-
H multineamente con la aparicidén

del cine sonoro en el mundo, se
realizdé en Madrid un Congreso Hispano-
americano en el que participaron figuras
representativas de algunas de nuestras ci-
nematografias, y donde se traté de lo-
grar un entendimiento entre los cines de
habla hispana. Tiempo después, en
1948, tuvo lugar también en Madrid, el
llamado Primer Certamen Cinematogri-
fico Hispanoamericano, en el que junto
con un concurso de peliculas se expusie-
ron inquietudes industriales y comercia-
les de interés comun a los participantes.
Alli surgi6 el proyecto de constituir la
Union Cinematografica Hispanoamerica-
na- (UCHA) cuyos estatutos y reglamen-
tos fueron aprobados en un Segundo
Certamen, efectuado en Madrid, en
1950.

Los desmiveles existentes en cuanto a
intereses industriales, mercados y poli-
ticas cinematograficas nacionales, impi-
dieron el desarrollo de esa tentativa res-
pecto a lo que se habfa formalmente
planteado. 8&in embargo, ella fue reto-
mada afios después, en lo que se deno-
min6é Primer Congreso de Cinematogra-
fia Hispano—Americana y en el que par-
ticiparon delegaciones oficiales proce-
dentes de Espaiia, Brasil, México y Chi-
le, ademds de la Argentina. Entonces se
sefalé textualmente: “£n lo que con-
cierne a la posibilidad de crear un MER-
CADO COMUN IBEROAMERICANO y
por ende, a fomentar el desarrollo de las
correspondientes industrias; comproba-
das que han sido las dificultades con que
tropieza la inmediata constitucion de un
MERCADO COMUN CINEMATOGRA-
FICO para los paises de habla castella-
na, meta a la que aspiran los reunidos y
cuya causa es, fundamentalmente, la dis-
paridad de legislaciones vigentes en los

diversos paises, recomienda a los orga-
nismos representativos de la produccion,
Yy en su caso, a las autoridades cinemato-
grdficas respectivas, adoptar las siguien-
tes medidas:

a) Celebracion de convenios que fo-
menten la coproduccion y el inter-
cambio y regulen la libre circula-
cion de las peliculas en los respecti-
vos paises, asi como ia convertibili-
dad de los fondos procedentes de
rendimiento o que exijan la finan-
ciacion de las peliculas,

Supresion de los contingentes y gra-
vamenes de peliculas, actualmente
establecidos, con relacion a los pal-
ses Iberoamericanos;

Fomentar conjuntamente la politi-
ca de apertura de mercados,
Adopcion de medidas eficaces para
la defensa de la propiedad cinema-
grdfica, evitando la circulacion de
copias clandestinas;

Recomendar a la Union Cinemato-
grdfica Hispano Americana, la adop-
cion de una politica comun ante or-
ganismos internacionales o cual-
quier manifestacion de indole cul-
tural o comercial.

Resulta evidente que la competen-
cia empresarial, propia del sistema de
economia mixta que nos rige, dificulté
la aplicaciéon de las medidas sefialadas,
en tanto ellas significaban una posibili-
dad importante de desarrollo, principal-
mente para quienes tenian una capaci-
dad productiva e industrial mayor, co-
mo era el caso de Espafia y México en
ese entonces.

Los cambios operados en el mapa
politico, tanto en Espafa, como de
otros paises del Continente, estimula-
ron en fechas mas recientes nuevas ten-
tativas para la concertacién iberoame-
ricana. De ese modo, en el transcurso
del presente afio, se realizaron en Espa-
fia dos reuniones importantes: el En-

b)

c)

d)

e)
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cuentro de Cine lberoamericano, que
bajo el lema ‘“Por un cine en libertad™,
retomo la idea de crear un Mercado Co-
mun Iberoamericano; el segundo en-
cuentro, realizado al promediar el afio,
que dié nacimiento a la Organizacién
Cinematogrdfica Iberoamericana (OCI),
y en el que participaron direcciones de
cinematografia, empresarios y cineastas
de los paises mas importantes de la re-
gion,

A estas tentativas deben agregarse
otras, como son las de cardcter subregio-
nal; tal el caso de las resoluciones adop-
tadas en el Primer Encuentro de Cineas-
tas Andinos, celebrado en 1981 en Qui-
to, donde se planteaba la creacién de la
Secretaria para la Cooperaciéon Cinema-
tografica de la Region Andina; la asis-
tencia en produccién, tecnificacion y as-
pectos formativos; la creaciéon de la Con-
federacion Andina de Cineastas; la libre
circulacion de peliculas en la Subregién
Andina; la tramitacidon ante el Convenio
Andrés Bello para facilitar la labor de
distribucién de peliculas entre los paises
andinos. Resulta claro que estos avan-
ces logrados, nacen del relativo fracaso
de las productoras locales en su tentati-
va de abrirse paso individualmente hacia
la conquista de nuevos mercados. ;Pero
podri todo esto contribuir finalmente a
una revitalizacion de las posibilidades de
integracién, capaces de superar las ca-
rencias y las dificultades que, somera-
mente se resefiaron?.

Uno de los factores que atenta con-
tra el logro de tales posibilidades es la
miopia imperante en las politicas cine-
matograficas de la mayor parte de nues-
tros paises, incapaces de atender, antes
que a nada, a la resolucién de los proble-
mas que afectan al cine nacional en el
interior de cada pafs. Sin ello. resulta
poco crefble la intencién de formular
politicas adecuadas hacia el exterior, es
decir, hacia el conjunto de la regién, de
manera concertada.

Otro de los elementos a tener en-
cuenta, radica en el hecho de que los
mercados cinematograficos no podran
integrarse por la sola decisién de las di-
recciones nacionales del cine, ni por los
acuerdos que en ese sentido establezcan
quienes manejan las politicas comunica-
cionales. El acceso al mercado constitu-
ye un acto libre --mejor dicho, relativa-
mente libre de los espectadores-, y de
poco servirfan los acuerdos de no ir ellos
acompanados con la existencia de una
produccién capaz de satisfacer las de-
mandas existentes. Es el piblico quien
a fin de cuentas elige aquello que le inte-
resa en el conjunto de lo que cada mer-
cado oferta. Las utilidades econdmicas

que obtienen las transnacionales no obe-
decen simplemente a un control de las
compaifiias de distribucién o a una clara
presencia en los circuitos dominantes de
la exhibicion (los que pueden prescindir
de la industria local sin ver disminuidas
sus utilidades), sino al hecho de que el
cine producido por ellas terminé impo-
niéndose hasta el momento, en el gusto
y en las preferencias del pablico.

Naturalmente, influyeron en esa si-
tuacion muchas y muy diversas circuns-
tancias, como fueron entre otras, la pre-
sencia hegemoénica de esas mismas trans-
nacionales en la economia de nuestros
paises, en la prensa escrita, en la televi-
visidn, y el conjunto de los medios masi-
vos, a través de una labor integrada que
termina incidiendo en el modo de con-
sumo del cine, en los tratamientos filmi-
cos, en la temdtica preferida, en los ac-
tores de moda y, en suma, en el gusto
del espectador.

Enfrentar pués, la presencia trans-
nacional para facilitar el desarrollo de
una produccién local, supone la necesi-
dad de atender los aspectos ideologicos-
culturales de la poblacién, disputando
en el interior de los mismos la presencia
de influencias poderosas nacidas con la
dominacién existente sobre nuestras
pantallas y nuestras realidades naciona-
les, por parte de las grandes potencias.
Y ello es asi, porque de muy poco val-
dria querer reducir o eliminar la presen-
cia de las ‘“majors’ en las pantallas lati-
noamericanas, si en su lugar no ofrece-
mos una produccién que aunque pueda
implicar una tensién con respecto al gus-
to del publico satisfaga sus demandas,
sin |legar al limite de una ruptura,

El desarrollo del cine en cada pais
de la region y la tentativa de integracion
Ibeoramericana, supone en consecuen-
cia, un desafio que excede con creces
los aspectos industriales y comerciales.
Implica la posibilidad de enfocar la ci-
nematografia de nuestros paises aten-
diendo a la integridad de sus problemas,
que a fin de cuentas, no son otra cosa
que la expresion de situaciones m4s glo-
bales y totalizantes.

Recomendaciones finales. Ya han
sido elaboradas muchos afios atras. Para
referirnos solamente a las que quizas sin-
tetizan mejor una alternativa a la proble-
matica planteada, baste recomendar lo
resuelto en la “Conferencia Interguber-
namental sobre Politicas de Comunica-
cion en América Latina y el Caribe”, en
San José de Costa Rica, en julio de
1976. Alli, la Recomendacién No. 25
sefialaba claramente: “La Conferencia
recomienda a los Estados Miembros de
América Latina y el Caribe: a) incre-

mentar su propia produccion cinemato-
grdfica, ampardndola a nivel legislativo y
economico, de la distribucion y exhibi-
cion; b) incrementar el establecimiento
de convenios de coproduccion de peli-
culas entre los paises del drea, garanti-
zando la mds adecuada distribucion de
las obras asi producidas; c) propiciar co-
producciones con parses y organismos
extrarrcgionales en temas sobre Ameri-
ca Latina v el Caribe, que no desvirtiien
la identidad cultural ¢ histdrica y favo-
rezean el desarrollo de la educacion en
los paises de la region; d) desplegar ac-
ciones tendientes a la creacion de un sis-
tema de distribucion y exhibicion regio-
nal, asi como acuerdos con los organis-
mos existentes de manera tal que nues-
tras producciones, no solo aseguren su
acceso al interior de los paises miem-
bros, sino también fuera de la region”.
Todo esto sigue vigente. Haria falta
saber por ultimo, -cuidnto estamos ha-
ciendo para que estas recomendaciones,
y otras semejantes, se ejecuten en la
préctica.

OCTAVIO GETINO, argentino, reali-
zador de cine y TV (Coautor de “La
hora de los hornos” y director de ““Kl

Familiar”), Investigador y estudioso
de los problemas del cine y los medios
de comunicacion en América Latina.
Fue docente de cine y medios de co-
tunicacion en el Instituto de Cinema-
tografia de la Universidad Nacional del
Litoral (Santa Fe, Argentina) y en el
Programa de Ciencias de la Comunica-
cion en la Universidad de Lima (Peru).
Dirigio la produccion teleducativa en
la Pontificia Universidad Catdlica del
Peru (CETUC) y actualmente se de-
sempenia como consultor en Comuni-
cacion para el Desarrollo en organis-
mos regionales y de Naciones Unidas.
Direccion:

Edificio 12-Dpto. 501

Villa Olimpica —Tlalpan

14020 México, D.F. - México
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JORGE SANJINES

El  compromiso del
nuevo cine latinoame-
ricano en la lucha por
la liberacion de los
pueblos es el tema
principal que aborda
el director boliviano,
producir mds obras mi-
litantes y elevar el ca-
rdcter politico del ci-
ne es su planteamien-
fo.

Hace un llamado a los
cineastas del continen-
te a realizar un trabajo
coordinado con las or-
ganizaciones populares
para que sea parte de
la construccion de
nuestra propia cultura.
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Cine

latinpamericano
0 €] lugar
de la memoria

Cesarco Morales, ensayista, socio-
logo y profesor de la UNAM en un arti-
culo sobre el cine militante decia: “Un
cine que sea el lugar en el que las masas
reflexionen sobre ellas mismas cinema-
togrdficamente...”

Lograr la concrecién de esa idea es
la tarea que mas nos preocupa y ocupa.
Recuperar la presencia de 1a huella obre-
ra y campesina en nuestra historia, hue-
lla que ha construido con sangre y do-
lor los pilares de la memoria colectiva,
se hace para nosotros labor necesaria,
urgente, imprescindible.., porque la re-
flexién que estd construyendo la patria
grande latinoamericana nace de ella
misma.

En ningin momento como en la
etapa de la lucha por la liberacion, el
quehacer cultural se hace escenario de
un combate ideoldgico-politico que
debe librarse para construir la nueva
sociedad liberada y por eso la definicion
de los objetivos revolucionarios que per-
siga una determinada actividad creativa
es Util y necesaria.

Hacer del cine un medio de la
realizacién colectiva o el lugar donde
las masas reflexionen sobre ellas mismas
cinematograticamente o politicamente,
implica la participacion de éstas en dis-
tintos y amplios niveles de la creacién y
de la recepciobn de las'obras.

El “lugar de la reflexion” es tam-
bién el lugar del transito histérico que
no es sOlo pertenencia politica sino
espacio dinamizado por la busqueda re-
volucionaria.

El ejemplo que el pueblo latinoa-
mericano nos da en su lucha diaria, desi-
gual, tenaz y victoriosa, nos compro-
mete profundamente con ella. Cada dia
la urgencia se nos hace mds urgente, la
militancia mas ineludible y mas dificil,
cada vez mas dificil matizar,disfrazar o
postergar nuestra responsabilidad de
hombres que decimos o creemos saber
lo que pasa.

No existe un solo camino para el
cine latinoamericano. Lo sabemos per-
fectamente y nadie es ni sera mejor
juez que los propios pueblos de su pro-
pio cine. Sin embargo, estamos seguros
de una cosa como resultado de la expe-
riencia en mas de veinte anos de hacer
cine y es que ¢] pueblo que combate re-
clama un cine que se constituya en otro
instrumento maés de la lucha desatada
contra las clases dominantes y el impe-
rialismo. Esta certidumbre nace del re-
clamo directo que las bases hacen en el
trabajo de difusion, cuando ven una pe-
licula, cuando piden otra urgente sobre
un tema también urgente, cuando los
trabajadores reclaman y critican por no
haber estado presentes en tal o cual
hecho; cuando sugieren temas o entre-
gan informacibn util, ésto es significati-
vo porque estdan mirando en el cine no
solamente un medio para entretenerse
sino que lo ven también como una fuen-
te de informacién, como un instrumen-
to.

Ahora mismo, cuando comunica-
mos a algunos dirigentes obreros que ve-
niamos a un encuentro de cine latinoa-
mericano, surgieron los pedidos: “Es
necesario que las bases vean peliculas so-
bre la realidad latinoamericana, sobre la
lucha de otros pueblos’’, nos diceny
piden establecer los contactos con aque-
llos cineastas que puedan enviar sus
obras. Vamos a cumplir con el encargo.
Traemos el pedido de la Federacion de
Obreros Fabriles de Cochabamba (que
fueron los que iniciaron el movimiento
de huelga general indefinida que forzo a
los militares a retirarse a sus cuarteles)
de la Confederacion Unica de Trabaja-
dores Campesinos de Bolivia que nos
encargan peliculas sobre la realidad cam-
pesina en otros pafses de nuestra Améri-
ca.

Entonces, c¢omo los cineastas
preocupados por la cuestidon social van
a marchar por los posibles vericuetos




personales cuando la inarcha es por la
avenida principal de la historia que el
pueblo estd transitando?

En estas circunstancias se hace
muy nitido para nosotros que la catego-
ria UTILIDAD POLITICA guie nuestros
pasos cinematograficos, mas aiin cuando
desde las primeras exhibiciones en 1962
en medios populares advertimos la exi-
gencia implicita o reclamada de que esas
obras entreguen conocimiento liberado.
Y gran parte del giro que dio nuestro
concepto del cine desde entonces res-
ponde a esa exigencia proveniente de los
destinatarios que habiamos elegido.

No concebimos obras revoluciona-
rias verdaderas si estas son proyectadas
desde el alero del paternalismo pequeno-
burgués. Creemos firmemente que las o-
bras revolucionarias deben contener la
voz, la opinidén y la participacion real y
creativa del pueblo a quien se dirigen.
As{ estaran libres de cualquier volunta-
rismo que ofuzque su propdsito. Justa-
mente, ese paternalismo nos llevo en la
primera etapa a plantear peliculas que
se quedaban en la ilustracién de una mi-
seria o de un dolor que el pueblo cono-
cia y sufria mas que nosotros cineastas
intelectuales... es en la confrontacién
de ese publico que aprendimos que era
necesario entregar otra cosa... que era
mas til revelar los mecanismos que en-
gendraba la miseria, eso si era diferente
y nos hacia participes de la lucha que el
pueblo libraba porque asumiamos un
COmpromiso y un riesgo.

Pensamos que el artista revolucio-
nario sin acudir al pueblo, sin confun-

dirse con ¢, sin conocerlo y respetarlo,
dificilmente puede ser tal y su “revolu-
clonarismo’ corre ¢l riesgo de durar lo
que dure su entusiasmo egocéntrico.

Sumarse al “‘factus’ historico pro-
tagonizado por las masas serd integrar
desde ¢l fondo del proceso ¢l motor
ideologico que moviliza a las masas, por-
que junto a ellas en la practica cotidia-
na de la lucha revolucionaria, la ideolo-
gia se hace prictica material y no pose
intelectual.

La memoria popular, colectiva,
revolucionaria se construye sin necesi-
dad del cine. Es verdad, pero el cine
puede ayudar a fijarla mejor, puede di-
namizarla y por tanto contribuir a su
aceleracioén,

Si creemos en esa capacidad del
cine resulta sumamente importante que
los hechos registrados sean expresion
correcta del impuslo historico generado
en las masas y respeten los hechos con-
sultando el interés popular. Por otra par-
te se comprende que cl autor debera
intervenir con toda su capacidad en el
terreno de la eficacia comunicativa, de-
bera utilizar todo su talento para trans-
mitir un contenido con la mayor calidad
y belleza posibles.

Esa actitud no puede ser fruto de
una autorrepresion o de una renuncia
al placer de la creacién no controlada,
sino de una verdadera consustanciacién
con los objetivos clasistas enmarcados
en el proyecto histérico de las clases
desposeidas. Es decir, que sus propues-
tas coincidiran con la blsqueda politica

de las masas.

En qué consiste la consustancia-
cion? Serd una férmula de repetida re-
couciliaciéon  pequenio  burguesa para
nuestras conciencias de cara al quehacer
revolucionario?

La marcha es por la avenida
principal de la historia
que el pueblo estd
transitando.

Pensamos que  dificilmente el
artista formado en los cubiculos de la
concepeion burguesa del arte, pero vol-
cado a la atraccidn revolucionaria puede
despojarse de una cierta vision sobre las
propias de su origen clasista.

Sélo  asistiendo  al lugar donde
ocurre la historia, poniendo su instru-
mento de trabajo al servicio comprome-
tido de las masas, que verdn en ese ins-
trumento un arn mas de su propia lu-
cha, podra ese artista dar el salto que lo
eleve, consubstantancialmente con los
intereses del pueblo y formar parte de
los que disefian los apetitos historicos de
las mayorias.

Por ¢so repetinos aqui un pensa-
miento que¢ formulamos hace tiempo:
“No es lo mismo una pelicula sobre ¢l
pueblo hecha por un autor gue una peli-
cula hecha por el pueblo intermedio de
un autor’”.

Pretendemos acaso la anulacidon
del autor? La postergacién del arte? To-
do lo contrario: Creemos que la mas alta
realizacion personal nace como produc-
to de la realizacion colectiva de la socie-
dad. El problema sélo consiste en cam-

“La sangre del condor’’ de Jorge Sanjinés.
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biar la Optica en cuanto a los objetivos
marcados por la catarsis del arte bur-
gués. Si antes, para ese artista, el objeti-
vo era €l mismo, después cl objetivo se
hace de los demas, porque supedita los
intereses egoticos y da lugar a la realiza-
cion colectiva. Si el cineasta habla para
s{ mismo a nombre de los demas, mano-
seando el tema revolucionario para cons-
truir humo negro; si su proposito es
valerse de la problemdtica popular para
trepar al estrellato entonces si nos pare-
ce que debemos cuestionar ese cine de
autor que s6lo se busca a si mismo.

El compromiso del Nuevo Cine
Latinoamericano contraido en los en-
cuentros de Vina del Mar en el afio 1967
y en Mérida en 1968, debe seguir siendo
una guia en esta etapa de la lucha por la
liberacion. El cine latinoamericano se
hizo cine politico por una nccesidad his-
torica, respondiendo correctamente a las
demandas revolucionarias. Profundizar
ese compromiso, el cardcter antimperia-
lista del mismo, producir mas obras mili-
tantes y elevar el caracter politico del
mismo —que ha sido su mejor y mas fa-
mosa caracteristica— es a nuestro enten-
der no solo un deber sino urgente nece-
sidad, sin perder de vista que existen dis-
tintas opciones, diferentes maneras de
hacer ese cine, que en cada pais las rea-
lidades politicas, socio-culturales son
particulares. Pero cada cineasta sabe a
ciencia cierta si en su medio es o no es
factible hacer obras militantes; no
maleadas por la autocensura, o sabe que
lo que le toca es en el momento, recupe-
rar espacios clausurados.

Creemos firmemente que las obras
revolucionarias deben contener la
voz, la opinion y la participacion
real y creativa del pueblo a quien
se dirigen.

Lo importante es tener claro que
nuestro cine debe inscribirse en la gran
tarea de construir la liberacién, en el
gigante esfuerzo de definir la identidad;
en la urgente labor de fijar la memoria
colectiva histérica, en estructurar el dia-
logo profundo con nuestro pueblo; en
formar parte de su propia lucha; en ser
un cine popular, latinoamericano, defi-
nidor de nuestra identidad.

&1 silenciamiento del cine militan-
te no seria acaso una victoria del impe-

rialismo? No seria para nosotros una de-
rrota politico cultural grave?

Rechazamos enérgicamente el
complejo que mira al cine latinoameri-
cano como a un cine deficiente para jus-
tificar operaciones culturales que las
consideramos viciadas de oportunismo.

Tenemos grandes peliculas los la-
tinoamericanos, peliculas que forman
parte orgullosa de la cultura de la huma-
nidad. Acaso lo hemos olvidado?

Pensamos que es mas coherente,
correcto y responsable hacer nuestro
cine en nuestros paises con lo que la
realidad a nuestro alcance nos ofrece.
Sin complejos y con el profundo orgullo
que nos debe producir la riqueza cultu-
ral de nuestros pueblos, su admirable
empuje revolucionario y su maravilloso
futuro.

Deberiamos preocuparnos mas de
cbmo hacer llegar a nuestros espectado-
res las discretas pero magnificas pelicu-
las latinoamericanas. El problema de la
difusién ha sido el talon de Aquiles
del cine latinoamericano. Todavia lo es
en la mayoria de nuestros paises.

Citando unas frases de la ponencia
de nuestro Grupo al Encuentro de Cine
Andino, realizado en Agosto de 1981
diremos: “La difusion es también un
campo de lucha y de toma de posicio-
nes, Sin descartar la posibilidad eventual
de wutilizar los circuitos comerciales,
operacion para la cual no nos parece
necesario ningun exorcismo, nos parece
necesario estudiar todas las alternativas
y sus implicaciones polrtico—ideologi-

3

cas .

Nos preocupa lograr que la distan-
cia impuesta de antemano entre realiza-
cidn y recepcioén se convierta en recrea-
tiva, en una suerte de apropiacion real
del espectador colectivo de la obra, que
la hace suya, que la reelabora, que la
eleva a su condicidén de instrumento y
arma de lucha. Y aqui la militancia sig-
nifica la NO supeditacién (prioritaria)
al mercado, entendido éste como la
mediacion ‘“‘universal” tanto entre los
hombres como en los productos y en la
cosificaciéon que supone la relacién im-
puesta en estos términos. Frente a un
mundo-mercancia, lo menos que habria
que esperar es una desvirtuacion global
de la obra una reflexibn marxista nos
lleva a plantear que la obra artistica, al
circunscribirse al circuito del mercado
capitalista, sufre la reificacion, la fetichi-
zacién monetaria de todo producto su-
peditado a! cambio. La practica de la
difusién consistiria entonces en romper,
por lo menos hasta donde ahora sea po-
sible, con esa supeditacion. La eficacia
de un cine militante habrd que ser medi-
da en su capacidad de recuperar el valor
de uso de la obra en el acto del consumo
y de la expectacién. Es aqui donde la
obra puede adquirir utitidad real y sub-
versiva

En cuanto al circuito de difusion
no-comercial creemos que no se han he-
cho todos los esfuerzos necesarios.
Tenemos un publico gigante, extraordi-
nariamente numeroso y provisto de una
actitud vigilante frente a su propia pro-
blematica social. La mayoria de nuestra
poblaciéon latinoamericana estd com-
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puesta por jovenes que quieren saber .
comprender, y avanzar. Y esa mayoria
integrada por obreros y campesinos en
mayor grado NO VA AL CINE. Este
es un hecho muy significativo respalda-
do por estadisticas. Los obreros en me-
nor grado pero los campesinos, en nues-
tros paises, practicamente no frecuentan
el cine. Sin embargo, cuando este llega
demuestran una actitud de exaltado in-
terés que hace de los mejores espectado-
res, los mas activos participantes si ese
cine les es concerniente.

Existen experiencias positivas que
creemos demuestran la factibilidad de
una difusiéon masiva por canales distin-
tos a los del circuito comercial en Amé-
rica Latina. Algunas peliculas, distribui-
das de esta manera, han alcanzado cifras
superiores a las de los mejores estrenos
comerciales. De lo que se trata entonces
es de orquestar una respuesta revolucio-
naria, potente, organizada para hacer
.viable esa difusiébn y no justificar la
actual incapacidad cediendo a las exi-
gencias del mercado, a las apetencias
mercantiles de los exhibidores, a la co-
-rrupcién de ciertos productores, porque
la aceptacion se traduce en censura y lo
grave, en autocensura,

Lo repetimos: “la exhibicion co-
mercial no es toda la exhibicion posible
y no siempre es la mnds masiva”,

Si constatamos que en nuestros
paises existe una mayoria que no va al
cine, si advertimos que esa mayoria esté
constituida por espectadores que tienen
una ‘‘actitud participante” nos parece
muy claro saber hacia donde tenemos
que dirigir nuestro cine si con él bus-
camos contribuir a la lucha liberadora.

Se hace muy nitido para nosotros
que la categoria utilidad
politica guie nuestros pasos
cinematogrdficos.

La “@ctitud participante’ del espectador
popular se diferencia obviamente de la
actitud consumista o de aquella que s6lo
busca diversion en el cine. Y aunque na-
da tenemos contra la busqueda de la di-
version en el arte, notamos en el espec-
tador que se moviliza exclusivamente
tras ese objetivo que es distinto de aquel
que asiste al cine empujado por la urgen-

Hagamos un cine
nuestro que sea
parte de la lucha

heroica que libran
nuestros pueblos.

cia de conocer, por la inquictud politica
de informarse, por la curiosidad sociolo-
gica de comprender, por la ansiedad re-
volucionaria de descubrir... Ese es nues-
tro principal destinatario.

Una mujer, vendedora sin puesto
en un mercado, nos decia: “He risto dos
veces esa pelicula...” Y por qué? “Por-
que ¢s una leccion v las leeciones se de-
ben aprender bien.”” Era una mujer del
pueblo que no sabia leer ni escribir pero
que sabia perfectamente lo que queria
del cine latinoamericano.

No se trata de separar el placer es-
tético del conocimiento que una obra
pueda o deba dar. Es indudbale que una
buena pelicula es de todas maneras, al
margen de su contenido, un vehiculo de
placer visual, auditivo, sensorial. Y es
considerando ese factor, tomandolo
muy en cuenta que el cine revoluciona-
rio debe construir obras atractivas, her-
mosas, emocionantes porque asi sus
contenidos llegaran hasta lo mds pro-
fundo de cada hombre. Y esto exige
de nuestra parte una preocupacién por
la forma de narrar, porque si nos preo-
cupa paralelamente construir nuestra
propia cultura liberada, esa forma de na-
rrar debe responder ya no a un afan de
originalidad gratuita sino a los ritmos
internos de esa cultura nuestra, a ese
propio, particular palpitar de la manera
de componer la realidad que tienen
nuestros pueblos. Una dramaturgia na-
cida de la recreacion que produce la
relacién obra-destinatario, estid induda-
blemente alimentada por la ideologia
del destinatario. Ya no solamente po-
driamos hablar de la coherencia entre la
ideologia del autor y la ideologia de la
estructura narrativa, sino que ambas
deberian responder armoniosamente a
la ideologia del destinatario.

El desplazamiento del protagonis-
ta individual por el desarrollo del pro-
tagonista-colectivo ha sido en el cambio
(de nuestro cine) un claro, preciso, con-
creto resultado de esa necesidad drama-
turgica generada por la pre-
sencia de otros parametros culturales,
de una ideologia que corresponda a otra

optica sobre la realidad que ya no es la
helénica, judeo-cristiana. Se trata de
otros codigos de la comunicacién que es
justo recuperar para este arte nuevo que
interviene en la interaccion obra-destina-
tario de pueblos que son los nuestros y
que estan haciendo historia.

Cada dia se amplia el espacio poli-
tico demiocrdtico en nuestros paises,
el fascismo se resquebraja y debilita y
poco a poco recuperamos también terri-
torio libre para nuestro cine, Nuestra o-
fensiva tiene que ser de gran intensidad
y eu un trabajo coordinado con las orga-
nizaciones populares, con aquellas que
representan a ese espectador de la “acti-
tud participante” que nos espera para
darnos también lo suyo, debemos conso-
lidar los circuitos de la difusion popular
del Nuevo Cine Latinoamericano.

Hagamos un cine nuestro que sea
parte de la lucha heroica que libran
nuestros pueblos. Hagamos un Nuevo
Cine Latinoamericano que sea parte de
la construccién de nuestra propia y po-
derosa cultura. Hagamos un Nuevo Cine
Latinoamericano que haga de nuestro
pueblo su principal destinatario. Desa-
rrollemos en el cine latinoamericano una
dramaturgia liberadora y liberada.

JORGE SANIJINES, boliviano, cineas-
ta autor de seis peliculas como direc-

tor del grupo Ukamau. Sus peliculas
han obtenido numerosos premios mun-
diales. Autor de la teorig del cine po-
pular frente al cine de autor.
Direccion: Casilla 10373,

La Paz, Bolivia.
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— Controversia

k1. CIN
ECUATO

Dentro del panorama del cine latinoamerica-
no, el cine ecuatoriano, a pesar de ser muy recien-
te, estd ubicdndose en un puesto importante y sus
producciones han alcanzado ya un nivel de recono-
cimiento a nivel internacional.

Gustavo Corral, director del grupo “Kino” y
Camilo Luzuriaga del grupo *‘Quinde” presentan
en esta seccion Controversia, sus puntos de vista
sobre diversos aspectos de lo que es hacer cine en

GUSTAVO CORRAL




RIANO

Ecuador, sus limitaciones y sus posibilidades y las
posibles repercusiones de la introduccion del video

en las sociedades del Tercer Mundo.

Ronald Grebe Lopez y Lucia Lemos, del Co-
mité Editorial de CHASQUI dialogaron con ellos
y establecieron, si no una controversia, los diferen-
tes enfoques que da cada uno de los grupos ecuato-
rianos a su forma de difundir la produccion cine-

matogrdfica del Ecuador.

CAMILO LUZURIAGA

CHASQUI: Desde cudndo el grupo
Quinde hace cine y cudles son las princi-
pales producciones del grupo?

CAMILO LUZURIAGA: Empezamos en
1981 y el grupo se constituyd a proposi-
to de la realizacién de nuestro primer
documental que se llam6é “Don Eloy”.
Luego de Don Eloy hemos hecho cuatro
peliculas mds; la siguiente que hicimos
fue nuestra primera pelicula de ficcion
que se llamo “‘Chacon Maravilla”, luego
hicimos un documental “Asi pensa-
mos”, y luego otra corta, de ficcidén que
se llama “Volar” y finalmente hemos
terminado un documental que se llama
“Los mangles se van”. A mas de eso,
por supuesto, hacemos los tipicos traba-
jitos para la manuntencién, para manun-
tencion de la familia, cortitos para tele-
visién y trabajos fotograficos.

CH: Nos gustaria tener tu opinion desde
los inicios del cine ecuatoriano, cuales
son las mayores dificultades confronta-
das hasta el mnomento y en queé medida
se han ido solucionando?

C.L.: Yo pienso que las dificultades del
cine ecuatoriano se emparentan necesa-
riamente con las dificultades de nuestra

sociedad: al ser un pais de escaso desa-
rrollo y profundamente dependiente cl
cine refleja eso; al demandar para su rea-
lizaciobn una infraestructura técnica y
econémica mayor que la que requieren
las otras formas de expresién necesaria-
mente dependemos del desarrollo gene-
ral de la economia del pafs; conseguir la
infraestructura técnica necesaria es co-
toso y es dificil, y no se diga la infraes-
tructura econémica, eso por un lado,
pienso que en este momento ya existe
en el pafs el suficiente equipo, tanto de
filmacién como de edicidn para produ-
cir peliculas, no es el mejor equipo del
mundo, siempre estamos limitados en
cuanto a equipamiento,pero pienso que
eso ya no es un obstdculo, siempre de-
jando en claro de que estamos rezaga-
dos en muchos anos de la tecnologia ci-
nematografica de otros paises, y concre-
tamente que existe una parte de la pro-
duccién cinematogrifica que yo creo
que va a ser muy dificil que en esta so-
ciedad podamos tenerla, por ejemplo los
servicios de post—produccién, como so-
norizaciéon, fundamentalmente, que no
los tenemos y se hace muy dificil que
los tengamos, son muy costosos y ade-
mas es una tecnologia que para colmo,
en los paises de desarrollada tecnologia

ya estdn superadoss cllos estdn realizan-
do la post—producciéon con sistemas
electronicos, incorporados al video, las
peliculas se estdn terminando en tecno-
logia de video para luego ser transferi-
dos al formato del celuloide. Otra parte
de la tecnologia para hacer cine que yo
creo que es muy dificil que la tengamos
aqui es el laboratorio cinematogréfico,
por excesivamente costoso y la produc-
¢ién nacional es tan escasa que no justi-
fica una inversién tan alta, ni para un
empresario privado y tampoco para el
Estado. Paises vecinos como Colombia
y Perli tienen esos servicios de post-pro-
duccidén de laboratorios pero funcionan
mal, porque para funcionar bien requie-
ren de un alto nivel de produccién y se
da el caso de que cineastas venezolanos,
colombianos y peruanos, recurren inclu-
SO a servicios norteamericanos, euro-
peos, canadienses porque la calidad no
es la misma, de un laboratorio que fun-
ciona a medias o muy poquito a un la-
boratorio que funciona todos los dias.
Eso en cuanto a la tecnologia.

Ahora en el aspecto econdmico el asun-
to también es complicado. Primero por-
que al no haber una tradicién cinemato-

Pasa a la pagina 35
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Viene de la pagina 28

El camino que
hemos seguido es
el de aprender
sobre la marcha.

Eldestino de
nuestras peliculas
ha sido catastrofico,
porque hemos tenido
permanentes problemas
a nivel de censura.




Las peliculas que
hemos hecho han
tenido mds repercusion
fuera del pais que aqui.

No existe ningtin
tipo de estimulo
para la produccion nacional.




Hay un solo largometraje
auténticamente ecuatoriano:
“Dos para el Camino”’
de Jaime Cuesta.

Nuestro cine,
es un cine fresco,
con un lenguaje que
al mismo tiempo
es nuevo.




nos considerarnos como und corriente
cine, Uno de los componentes de esa
‘homogénea es ¢l hecho de en-

der ¢l cine como una necesidad de

lad de completar la tecnolagla
del cine con la tecnologia del videotape,
" tosa que hacemos dentro-de nuestras
posibilidades. -Adeinds.es un:movimien-
to que se estd dando en todo ¢l mundo,
bviamente va'a llegar un momento ¢
» 1 herramienta de trabajo va a ser v
deotape El ¢ine, por sus mismas carac-
teristicas, esté co.ndenado en alglin mo-

establecer vinc
crear convemos qu
favorezcan 4l ¢l
cristalizado en :
' hecho concreto de
tes de otros paises a
seminarios donde

mento que puede ser bueno si uno lo

an quimérico de pensar que
trar-a disputar el mercado

tenemos el problemo de 1o
“de producciones extranjera
seudl seria el camino para
esa produccion?

G.C,: Obviamente por un
hace referencia a la TV como decta an-
‘tes, empezar nosotros mismos a produ-
cir para TV. De una manera h
do produciendo exchisivamente para ci-
) A ¢ estas peliculas
10 puedan ser exhibidas en la television

también, pero no ha habido una actitud,
ento, una-intencionalidad de
que estas ehculas que las hemos produ-
cido sean vistas en la telewmén nadie se
ha mov1do ‘mucho en ese sentido. So-
s un poco los: pzoneros en ese sentido

El mercado nacional
es un mercado muy pequefio
¥ la tradicion de asistencia
al cine en el pais es limitada.

s ducm n

utiliza correctamente y.€se-es otro de :

de pensar en la necesidad de producir
para television, el caso concreto de la
pehcula “Barro” por éjemplo gsta pro-
intencion de .
que sea exhﬁnda en televiswn y ahora
mismo estanios negomando para.qu

Nuestro cine presentado
a nivel internacional
como movimiento
cinematogrdfico no como
produccion individual
ha impactado por su nivel,
su calidad, su contenido.

lo-haga: <El caso del cine; en relacion
con los largometrajes, tampq_co estai»rid's;,v .
en condtcmnes de compe i

cibn nacional; pero a§o tendrd que:
necesariamente vinculado a  una si

jera, tanto en las salas de
como en los vcanales de television,

porédlca v de exh1b1010n limitada, pero
mos y: ‘n ‘buen ejemplo, el decreto
legtslatlvo que se 1mp1emento en el ano_

cual nosotros estu\?iiiﬁos en las pantaii'aé“»
1a gente vio nuestro cine, los realizado
res pudieron hacer sus peliculas, pudie-
ron recapitalizar su inversidn e incluso
en-muchos' casos poder vivir de su a
i dad Conla situaciébn por la
at vesamos ahora no podemos de r
“vivamos de la actividad cinemat

graf;ca entendida en sus mejores térmt»;v

“nos.

Haciendo:-un-balance econdmico.,
mo e ha ido al grupo Kino, a nwel
naczonal V-anivel mternaczonal 2

G.C.: La tnica forma en que Kmo 0=
brevive ¢omo grupo es porque nosotros.
formamos: und empresa ‘de ‘produccion.,
Esa empresa ha creado poriun-lado la
base material, 1a infraestructura técni-
ca. Eso nos la permitido capacitarnos
porque en’la medida en que hemos ido
produciendo hemos ido- aptendiendo la
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tecnologia, y al mismo ‘éi_em‘po no§ ha

permitido sobrevivir en la misma activi-
dad. Enlo que hace referencia a las pro-

- ducciones propias del grupo, no ha teni-

do absolutamente pinguna repercusion

- 4 nivel economico, es decir économica-

_ mente todas las producciones han sid

- financiadas con dinero excedenta de la

_empresa Kino.
CH: Ustedes venden las copzas‘?

G.C: Eventualmenta pero sin embar-
go, la venta de copias es una comerciali-

zaci6bn residual muy limitada, muy pe-
quefia; ‘que de ninguna manera permite
recapitalizar la inversion. Muy eventual-
menté §¢ Han vendido peliculas al exte
rior a nivel nacional. .

CH: Respecto al cine de denuncia o mi-
litante, traemos aqui el caso: del grupo
Ukamaii de Bolivig :Se lleed & uni divi-
sion. .entre -Jorge Sonjineés vy Antonio
Eguino; porque veian sy trabujo desde
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estuwmos muy

‘nes y eso h,

que estar fnhmamente ving ado avla -
realidad alrededor de la cual se expresa"} '

debe ser un producto de esa realidad y oot
los cineastas como tales deben Se1T repre» -

sentadores o recreadores de ©sa real da

queila conocen la analizan, ha Vwen v
la devuelven mediante sus peliculas. Al
mismo tiempo los realizadores debemos

ser .de alguna forma portavoces de la

a conocer; muchos problemas hay que
_hacerlos pablicos y que de alpuna mane-
_.r4 nosotros estamos en la obligacion de

ser €30S portavoces de sus necesidades
de cormiunicacion. - Sin.embargo, esa me:

diacion: ¥ esa expresion propia de los

realizadores tiene que estar medida, ca-
nalizada, mediatizada también por las

_necesidades de récepcion 'y el impron-

fum que tiene el publico ya grabado a
si mismo con respecto a lo que es el ac-
cesoa las saus de cine y a los canales; a

la produccion de TV, en donde de algu-
- na manera, 1o le pongo ninglin califica-
tive de decir malo o bueno, pero el pi-
blico ya tiene POr-S1 Mismo un gusto es:
 tablecido, y si nosotros como realizado-
- tes violamos ese gusto, mmplemente nos.

estamos poniendo en contra de las posi-

_ bilidades de mejor recepcion de nuestras
_pbras por parte del plblico.

Cuando nosotros estudiamos el cine nor-

- feamericano pretendemos conocer eso,

pretendemos saber qué resortes le mue-

_ven al pblico, por qué estd mds motiva-
do, cuales son los canales por los que -

gente sin voz, el pueblo nuestro tmne »

mucha necesidad de expresion, de darse




~ aparentemente

a sido también un

1y inmediatistas en nues- |

esal pﬁbﬁc;o y ,probabi :
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grafica en nuestro pais y al no haberse
desarrollado el cine como un producto
comercial que lo es en otros paises, me
refiero al producto producido en el
Ecuador, porque aqui en este pais si se
comercializa muy bien, el cine produci-
do fuera, fundamentalmente en Estados
Unidos y en Europa y también en los
paises orientales, pero el cine producido
en el Ecuador, primero al haberse hecho
tan poco, y segundo al no haber una po-
litica estatal de proteccidn a la industria
cinematografica no se ha podido iwple-
mentar como mercancia a ser vendida y
por lo tanto que permita recuperar la in-
version, eso ha hecho que los empresa-
rios privados del cine o potenciales em-
presarios privados del cine, no invierten.
Eso son los dos problemas, el tecnologi-
co y el econdmico, pero hay muchos
mas.

CH: A propdsito que formato ha dado
el gobierno a la produccion del ¢ine na-
cional y como se manifiesta?

C.L.: En rigor, el gobierno, hasta la fe-
cha no se ha pronunciado sobre el cine,
lo ha ignorado por completo, no existe
un centimetro de legislaciéon dedicado al
cine. Tal vez la unica que se refiere di-
rectamente es la de ordenanzas munici-
pales que regulan la exhibicién cinema-
tografica, y nada mds, como apoyo di-
recto el Estado lo que si ha hecho es fi-
nanciar o auspiciar ciertas producciones
cinematograficas y eso es lo que nos ha
permitido a algunos cineastas hacer ci-
ne, pero como esto no es parte de una
politica estable, depende por lo tanto
de las relaciones personales, del palan-
queo.

Hay una excepcion famosa, la del siste-
ma de exhoneraciéon de impuestos, con
el cual se beneficiaron algunas pelicu-
las, bastantes en realidad para nuestro
medio, peliculas de cineastas nacionales.
Fue un sistema muy interesante, existe
la ley de impuestos a los especticulos
pablicos. Es un impuesto muy alto, del
27 por ciento por sobre el valor de la en-
trada. Por otro lado, instituciones como
la Casa de la Cultura Ecuatoriana, La
Unién Nacional de Periodistas y la So-
ciedad Filarmoénica, tampoco estaban
obligadas a pagar ese impuesto cuando
actuaban como empresarias directas de
sus espectdculos. La palabra cine no
aparece en toda la extension de la ley,
sin embargo, una habil interpretacion
por parte de la Unidén Nacional de Perio-

distas y de uno de nuestros cineastas en
particular, a quien debemos este miérito
que es Edgar Cevallos, hizo que con el
auspicio de esas instituciones, Casa de la
Cultura y Unién Nacional de Periodis-
tras, por un periodo de dos anos, tres
anos tal vez, del 81 al 83, hayamos podi-
do producir los cineastas nacionales un
numero que oscila alrededor de las 30 o
25 producciones, todas de corta dura-
cion. El problema de este mecanismo es
que nunca tuvo ninguna reglamentacion,
nunca fue algo especifico, por tanto
siempre estuvo sujeto a los vaivenes de
las relaciones personales, a una inestabi-
lidad increible que imposibilitaba una
produccién estable, lo cierto es que en
todo caso, mal que bien, este mecanis-
mo sirvid, y es lo que ha permitido que
tenganios al acervo de peliculas que el
cine nacional hoy en dia si tiene, en to-
do caso este“mecanismo hoy en dia es-
td cortado, por interpretaciones del
Ministerio de Finanzas, del Municipio,
que terminaron por esclarecer que el ci-
ne no era beneficiario de esta ley, cosa
que es asi en rigor, nunca fue beneficia-
rio, fue una situacién muy suigéneres
que se presentd. Asocine viene luchan-
do desde el afo 67 por la expedicidon
de la Ley Nacional de Cine, que regla-
mente la esfera de la actividad cinema-
togrifica en toda su expresién, a noso-
tros como cineastas la que mas nos in-
teresa es la produccién, pero por supues-
to como individuos preocupados por el
rol que puede cumplir nuestro arte,

- porla. pedzcmn
~de Ia Ley Nacional del Cine

nuestra forma de expresién en la socie-
dad, nos interesarfa también que la ley
reglamente la difusién, cosa que tam-
bién es muy importante en nuestro pais,
esa ley por supuesto no ha prosperado
para nada, en realidad también por fa-
llas nuestras, de los cineastas, de no ha-
ber trazado un plan riguroso y apropia-
do, por supuesto la culpa no es sola
nuestra, fundamentalmente es la inercia
de la sociedad y el sistema del Estado en
concreto a quien no le interesa el cine
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y en general creemos no le interesa el
desarrollo de las artes. Por ejemplo es
muy revelador en ese sentido la casi ab-
soluta omisién al problema de la cultura
en el discurso de asuncién al poder del
Ing. Le6on Febres Cordero el 10 de Agos-
to, nosotros no esperamos mucho del
actual gobierno. Ahora, sabemos que

todo régimen es contradictorio, y que
el juego de la democracia representati-
va puede permitir ciertos resquicios de
los cuales las fuerzas progresistas, nacio-
nalistas, del pais, podemos valernos para
sacar adelante las cosas que considera-
importantes

mos en nuestra patria.

muy importante el Cine Cuban

Asocine no desmaya en su intento y es-
te momento estd actualizando su pro-
yecto de ley de cine y lo vamos a pre-

sentar una vez mas al Congreso Nacional;

esperamos que el Bloque Progresista del
Congreso se haga eco de nuestra solici-
tud y ojald podamos sacar el proyecto.
El proyecto de ley de cine si es que de-
viene finalmente en ley del Estado sera
apenas un paso, después viene la otra
parte que es igual de tortuosa, la ejecu-
¢idén, sabemos que aqui en el pafls exis-
ten leyes formidables que ni paises so-
cialistas las tienen, pero que por supues-
to no se ejecutan en un apice.

CH: Saliendo un poco del contexto na-
cional, como ubicas al cine ecuatoriano
dentro del contexto latinoamericano?

C.L.: Del cine ecuatoriano no termina-
mos de saber todo lo que deberiamos sa-
ber. Existen etapas del cine ecuatoriano
que estdan en la oscuridad o en la penum-
bra, concretamente en sus etapas, que
yo las llamaria “prehistoricas”,.

Parece que en el Ecuador los primeros
pasos que dio el cine fueron mas o me-
nos parecidos a los que dieron los otros
paises de latinoamérica; el Ecuador y
concretamente la ciudad de Quito vivié
ese entusiasmo por el cine, primero del
cine que venia de fuera; el entusiasmo

36 /| controversia

de Chaplin se vivio aqui, y también el
entusiasmo de estos quijotes que siem-
pre existen, que salieron a filmar en las
calles todo lo que se hacia,y se proyec-
taba ese cine, nosotros hemos leido cro-
nicas de prensa de la década del 20 y
de antes del 20 que daban cuenta del ac-
to este magico que era el cine.

En el transcurso del tiempo se han he-
cho unos cuantos intentos asi mismo
quijotescos, por ejemplo los de Paco To-
bar Garcia, alguna gente de Guayaquil,
Tramontana en Guayaquil, hicieron in-
tentos de largometraje; desde ahi en
cambio empezamos a notar una diferen-
cia, a partir de la década del 40, los in-
tentos por hacer cine en el Ecuador fue-
ron siempre esporadicos, uno por déca-
da, dos por década, cuando nosotros en
cambio constatamos que en otras cine-
matografias latinoamericanas se dieron
unos desarrollos fabulosos, por ejemplo
el caso de México, Argentina también y
en otros paises en menor medida, pero
en nuestro Ecuador, lamentablemente,
no sucedi6é lo mismo. Entra la década
del 60 y el Ecuador sigue relegado, en
fa década del 60 se dan ya manifestacio-
nes del nuevo cine latinoamericano con
cardcter de movimiento en otros paises,
Brasil, por ejemplo, Fernando Guirre en
Argentina. Entra la década del 70 y re-
cién en el Ecuador se empieza a plan-
tear el problema de cine por parte de
una nueva hornada de gente, entre esos
tenemos a Pepe Corral, Pedro Saad He-
rreria, Gustavo Guayasamin, Jaime
Cuesta, entre los pioneros.

En la década del 70 el Ecuador se inscri-
be por fin dentro de la corriente del
nuevo cine latinoamericano. En eso jue-
ga un papel muy importante, a fines de
la década anterior, el cine cubano que
empez6 a llegar, no se por qué via, al
Ecuador y eso nos entusiasmd a todos
los jévenes que las vefamos, a comienzos
del 70 llegaron las producciones de la
Unidad Popular de Chile, que eran nove-
dosas. En el Ecuador no se discutia de
cine, no se hablaba de cine, el cine no
existia, esas condiciones recién se em-
piezan a dar también con el movimiento
cineclubistico que se dio en el pafs, en
Guayaquil, gentes como Gerald Raad,
en Quito, Ulises Estrella, a través del ci-
ne universitario, todo coincide a co-
mienzos del 70. Sino hubieran existido
esos cines clubes hoy no estuvieran ha-
ciendo cine. Se empieza a publicar la re-
vista “‘uno por uno’’, no se si en Guaya-
quil se haria otra, y se empieza a hablar
de cine. Eso de la tradicién es muy im-
portante, es una tradicién nueva que

empieza a desarrollarse recién en el 70
en nuestro pafs.

Es al fin del 70 que empieza a haber ci-
ne. Esta es una ruptura con el pasado
que alglin rato tenemos que curarla no-
sotros. Pero en el 70 no se logra plas-
mar una corriente, recién desde el 80 ya
podemos hablar de un cine ecuatoriano,
de un movimiento cinematografico en el
Ecuador, que por fin termina de empa-
tar con el resto del movimiento cinema-
tografico en América Latina, al menos
en su espiritu, nuestras producciones ci-
nematograficas corresponden con el es-
piritu general latinoamericano, antiim-
perialista de las otras producciones en
América Latina. En el espiritu, porque
en cuanto a sus logros materiales toda-
via estamos muy rezagados, es decir
nuestras obras en términos formales son
muy dignas, incluso hay gente que ha
venido de fuera y que se ha maravillado
de que nuestras producciones tengan
mas o menos una coherencia de conteni-
do, tematica, conceptual y formal, nues-
tras producciones no son como las lla-
man los brasilefios, las ‘‘pornochancha-
das” que se producen en Brasil por
ejemplo, que se producen en Colombia
también, yo pienso que lo que ha permi-
tido esta cohesion en el cine ecuatoriano
es el hecho de que nuestro cine no es un
negocio todavia, por lo tanto lo que nos
ha guiado es la pura gana de hacer cine.
El momento en que en el Ecuador el ci-
ne sea un gran negocio, necesariamente
empezara a suceder lo que ya sucede en

. tenemos g

Colombia, sucede en Peril, los peruanos
de entre unos 200 o 300 cortos que ha-
cen al afio, hay 5 rescatables, de los 3 o
4 que se hacen en nuestro pafs, los 3 son
muy dignos, muy sanos, con pequeiiitas
excepciones que siempre las hay, pero
que no son tantas como para afectar a la
coherencia del conjunto.

CH: A proposito de la co-producciones,
de acuerdo a tu criterio se las considera
como cine ecuatoriano?




C.L.: Eso del Ecuador, del Peru, de Co-
lombia, definitivamente yo pienso que
es algo que se refiere a la realidad, tene-
mos fronteras que no las hemos estable-
cido nosotros, como dicen los dirigentes
quichuas en nuestro pais, nuestra naciéon
por supuesto llega hasta Bolivia, ellos ya
tienen conciencia de ello y es muy im-
portante, su nacién rebasa las fronteras
politicas establecidas por la burguesia
en la independencia, eso tenemos que
considerarlo bien en serio, por ejemplo,

la pelicula ““Fuera de Aqui” se puede
decir que es ecuatoriana, los bolivianos
también dirdn los mismos y los venezo-
lanos también dicen lo mismo, lo que
sucede es que parte de esa pelicula se ro-
d6 en Caracas, Venezuela y la Universi-
dad de Zulia contribuy6 a financiarla,
entonces en el caso de las co-produccio-
nes, determinar su nacionalidad, es muy
dificil.

CH: Aquellas co-producciones en donde
se utiliza unicamente el preciosismo de
nuestros paisajes, ¥ uno o dos actores,
pero en realidad la pelicula es de un ar-
gumento que nada tieme que ver con
nuestra realidad, o cosas completamen-
te importadas, aparte del caso de “‘Fuera
de Aqui”, hasta que punto las podrias
ubicar dentro de nuestro contexto?

C.L.: Segiin mi entender, ‘“Fuera de
Aqui”’ es en rigor la primera co-produc-
ciébn ecuatoriana, porque el criterio de
una co-produccién viene dado por el
prefijo, es por lo tanto una realizacién
compartida, por diferentes grupos, por
ejemplo existen co-producciones locales,
alguna vez hemos conversado con Cues-
ta Ordéfiez o con Kino, la posibilidad
de una co-produccién con Quinde, au-
nar esfuerzos para sacar un resultado
Gnico, entonces los esfuerzos son com-
partidos y por lo tanto las experiencias
también son compartidas, y el resultado
viene a ser Unico, es lo enriquecedor. de
una co-produccién, una co-producciéon

entre organismos entre entidades, em-
presas, individuos de diferentes paises,
tendrian en rigor el mismo caracter, so-
lo que con una utilidad adicional, prime-
ro y lo fundamental de las co-produccio-
nes, que se amplia, desde su nacimiento,
el mercado para la realizaciéon ya desde
su difusién, y eso es lo que ha interesa-
do fundamentalmente en las co-produc-
ciones, ahora en nuestro caso pienso que
en el Ecuador nos ha interesado también
las co-producciones por nuestro siempre
deficiente desarrollo al cual ya me ha-
bia referido..

Pienso que “fuerade Aqui”’ esla printe-
ra co-produccién porque es la primera
ocasion que se llevd a cabo esta expe-
riencia, fueron responsabilidades coni-
partidas, nunca son necesariamente igua-
litarias, nunca se trata de un igualitaris-
mo inltil, se trata de que el que mas
puede, mejor lo haga, en el caso de
“Fuera de Aqu1”, la concepcidn, el hj-
lo fundamental, el eje vertebrador de la
pelicula viene de la concepcidn cinema-
tografica de Sanjinés, de la experiencia
del grupo Ukamau. En “Fuera de
Aqur’’ la concepcion fundamental viene
del grupo Ukamau, y es su aporte funda-
mental, pero nuestro pais también hizo
aportes importantisimos, la actuacion
de los campesinos es fundamental, ellos
también impusieron, como lo ha recono-
cido el propio Sanjinés, ciertas pautas en
la pelicula que él no las tenia previstas,
cierto dlito de los grupos indigenas en
nuestro pais, de los técnicos que colabo-
raron, de los intelectuales que colabora-
ron, de los artistas que colaboraron en la
realizacién, también una colaboraciéon
econdémica que en rigor es muy impor-
tante pero ya para la realizacioén es la
que menos cuenta y ya en la difusioén
“Fuera de Aqui” tiene el mérito, tiene
el titulo de ser la pelicula que mds se ha
difundido en el pafs, y eso pienso que
va a ser un titulo dificil de rebasar al-
guna vez. Cosa muy diferente son las fa-
mosas co-producciones Ecuador—Méxi-
co del pasado, en rigor, esas nunca fue-

ron co-producciones, el capital siempre
fue mexicano, los técnicos fueron mexi-
canos, los artistas mexicanos, y como ti
bien dices, el Ecuador se limité a apor-
tar con su paisaje, con Evaristo Corral y
Chancheta y con la tltima reina de Qui-
to, nada' més, entonces, en ese caso las
coproducciones mexicanas, en realidad
lo que se hizo fue utilizar los recursos
materiales de nuestro pais en funcién de
los intereses de los empresarios mexica-
nos, lo que a los mexicanos les interesa-
ba era nutrirse de un cierto capital local

que siempre fue minimo, siempre se
aprovech6 de un empresario despistado,
que invirtié por una vez y no volvi6 a in-
vertir nunca mds, por un lado, ese mini-
mo capital que es el que menos les inte-
resaba a los mexicanos, sino fundamen-
talmente el mercado nacional, era una
forma de garantizar la exhibicién en este
pais, y ademas con éxitos de taquilla ro-
tundos, nuestros espectadores son locos
por ver las imdgenes de su pais en la
pantalla, y eso ha hecho que nuestro ci-
ne ecuatoriano de hecho tenga mucho
reconocimiento, la sola ubicacién paisa-
jistica de nuestra realidad circundante
en la pantalla enardece a nuestro publi-
co, lo estimula, eso lo saben los empre-
sarios cinematograficos, entonces cste es
el aspecto material de la co-produccion,
en la cual por supuesto nosotros hemos
salido perdiendo.

CH: Por qué no hablamos un poco res-
pecto a los cineastas latinoamericanos v
con cudles te identificarias mds v por
queée?

C.L.: Las identificaciones tienen una do-
ble vertiente ideoldgica y estética, tie-
nen que ver mas con la ubicacidén social
del individuo pero también tienen una
vertiente subjetiva, con la vida personal
del individuo, me referiré primero a mis
afecciones subjetivas, eso tiene que ver
con la vida, yo recuerdo de que ya en
mi adolescencia cuando me empezd a
interesar el cine, lo primero que vi fue-
ron las realizaciones de Pedro Chaquels,
de Chile, y concretamente me impresio-
né mucho una pelicula suya que se lla-
ma “Venceremos”, luego he continuado
apreciando, he seguido la pista de sus
producciones. Otro realizador con el
que me senti identificado desde el co-
mienzo es Jorge Sanjinés, asi mismo en
términos - personales, por las platicas
mantenidas, por sus obras, por su vida
personal. La suerte es que esta identifi-
cacién personal mia con ellos coincide
también con una identificacién ideol6-
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gica y estética.

Nuestra otra corriente de produccién en
Quinde han sido los documentales, ahi
estamos mas identificados con Sanjinés
por ejemplo, pero de una forma diferen-
te, la participacion del pueblo en nues-
tras peliculas no tienen el cardcter fron-
tal y directo que tienen en las peliculas
de Sanjinés, es decir personalmente yo
soy partidario de la claboracién formal,
y de la elaboracién estética, Sanjinés
también, sus peliculas son muy elabora-
das, pero €l dice lo siguiente -y es un ac-
to de valor muy importante- Sanjinés
sacrifica 1a perfeccidén formal en aras de
la participacién colectiva del pueblo, ese
es un pronunciamiento categorico de él,
voluntario.

En nuestros documentales nosotros nos
pronunciamos por la elaboracién formal
y estética, es decir participa el pueblo
como relatores, y ¢l hilo conductor que
tenemos tanto en ‘“Don kKloy” como en
“Asi pensamos” 'y en “Los Mangles se
vann”’, siempre existe el heclio de la voz
del pueblo como elemento conductor de
la pelicula, de su particular visién del
mundo, en eso tratamos de ser lo mds
respetuosos posibles, pero por supuesto
nunca estd ausente la vision del realiza-
dor, eso estd en la edicién, respetando la
visiébn del narrador individual o colecti-
vo. En el documental yo pienso que so-

mos herederos del aporte fundamental
de Jorge Sanjinés, que por lo demds no
es solo de Jorge Sanjinés, el cine cubano
lo toma también en cada momento, y
las cinematografias de los paises del Ter-
cer Mundo lo toman, el caso que mds
conocemos y el mas categdrico y el mds
importante en América Latina claro es
de Jorge Sanjinés.

CH: Quisiéramaos que.nos hables un po-
co de las reacciones del publico, ante el
cine que ustedes estan haciendo y a qué
sectores estan llegando,

C.L.: Tenemos la suerte de haber ven-
dido muchas copias de nuestras pelicu-
las, de “Chacon Maravilla’ tenemos co-
locadas como 30 copias, de “Don Floy”
seran unas 20, de “Asi pensamos” tam-
bién unas 20, “Los Mangles se van’ y
de “Volar> adn no las hemos difundido
a nivel de copias, no las estrenamos to-
davia, hay un problema con los auspi-
ciantes, con la diplomacia, la politica
del gobierno y todas esas cosas, estamos
en la espectativa, sin embargo ya se es-
tin difudiendo en ciertos sectores y
también fuera del pais.

Hemos colocado todas estas copias en
instituciones y en agrupaciones que sa-
bemos que estan interesadas, en organi-
zaciones culturales, politicas, gremiales

Rodaje de ““As{ Pensamos” cn la comunidad de Pillachiquir ¢n la provincia del Azuay.
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que las han difundido, nuestras peliculas
se exhiben bastante, como por suerte su-
cede con el comun de las producciones
cinematograficas nacionales, y la reac-
ciéon ha sido siempre halagadora, es muy
halagador comprobar por ejemplo que
peliculas como “Chacon Maravilla’ que
estan pensadas mds que nada en funcién
de un publico citadino, con alguna cul-
tura cinematografica, tengan sin embar-
go reacciones muy interesantes en un
publico inculto por excelencia en mate-
ria de cine como es nuestro puablico in-
digena serrano, yo personalmente tuve
la oportunidad de hacer una proyeccién
en un publico de una cooperativa en una
zona de Cayambe, donde la gran mayo- -
ria de ellos en su vida habian visto cine,
pensar que todavia hay esos casos en
nuestro paifs, eran mujeres indigenas que
nunca han rebasado mds alld de Cayam-
be, y estaban maravilladas. Les pasamos
“Chacén Maravilla” y “Fuera de Aqui”
por la identificacién del idioma y de la
temdtica, la identificacién con ‘‘Fuera
de Aqui”’ fue plena, pero lo que extra-
n6 fue que “Chacén Maravilla” fue un
experimento y lograron contagiarse de
lo propuesto por la pantalla, me hace
acuerdo de un documental cubano que
lo vi después de esa experiencia, que se
llama ‘“‘Por primera vez”, es una obrita
muy simpdtica, una pelicula en blanco




y negro que narra de la experiencia que
tuvo este grupo de cine de difusién de
ICAIC que tenia estas unidades moviles
y fueron a hacer una exhibicién de ‘“La
Quimera del Oro”, de Chaplin en un
grupo de campesinos que en su vida ha-
bian visto cine, de ahi el titulo: “Por
primera vez”, y era una reacciéon formi-
dable, el arte de Chaplin es universal,
no podemos tener la misma pretencién
respecto a nuestra pelicula pero es hala-
gador eso. Tematicamente es otro pun-
to fundamental, nosotros debemos preo-
cuparnos en nuestras realizaciones, ela-
borarlas de tal manera que conquisten
al pablico, porque ahi tenemos el pro-
blema de la competencia con elaboracio-
nes formales y técnicas mucho mas desa-
rrolladas como las que vienen de Holly-
wood, de un contenido adverso por lo
general a las necesidades del plblico la-
tinoamericano pero formalmente tan
atractivas, tan impactantes, son carame-
los, “Branke dance’ no la he visto pero
es un hecho que eso tiene que ser un ca-
ramelo, y si nosotros vamos a verla sal-
dremos también empalagados, con la
sensacién de habernos comido un hela-
do de chocolate, claro que después ese
chocolate nos hace dafio pero lo disfru-
tamos, entonces ese es un nivel que te-
nemos que plantearnos los cineastas.

El otro nivel que tenemos que plantear-
nos es que ideolégicamente y por lo tan-
to polfticamente nuestras producciones
correspondan a las necesidades del pue-
blo ecuatoriano, y en eso si le tenemos
ganada la batalla a Hollywood, porque
nuestras peliculas podrdn tener serios
defectos pero nuestro publico se identi-
fica con ellas, ‘por el solo hecho de plan-
tear una temdtica nacional, ya nuestro

publico se enamora. En las salas, en la
época que se pasaban los cortos cuan-
do tuvimos la exhoneracion, sin ser tras-
cendentales, de caracter turisticon, tu-
ristico si se quiere, sobre Quito, el publi-
co maravillado de ver su ciudad, aplaude
a rabiar, ese orgullo de verse reflejado en
la pantalla aunque sea de una manera
efimera, no profunda, ese orgullo se
acrecienta y si ademas ve reflejado su es-
piritu, su cultura, se ratificard cuando
més demos cuenta de la ideologia insur-
gente del pueblo ecuatoriano y por lo
tanto de su proyecto politico, ahi hay
una identificacién que es mucho mayor.

CH: Tu piensas que ese seria un elemen-
to para competir con el cine importado
¥ con toda la produccion de video y be-
ta que nos estd invadiendo ultimamen-
te? ‘

C.L.: Esto lo estamos reflexionando es-
te rato, yo no lo habia pensado asi, aca-
ba de salir de nuestra conversacién, yo
creo que si, nunca lo habia dicho de esa
manera, en eso le tenemos ganada la ba-
talla a Hollywood, definitivamente esa
es la forma de competir, porque comer-
cialmente y empresarialmente la batalla
la tenemos perdida y solo la ganaremos
cuando el Estado tome riendas en el
asunto y ademas sea un Estado diferen-
te, y que ejerza un control monopélico
en contraposicibn a los monopolios
transnacionales, monopolio contra mo-
nopolio, a un monopolio no se lo com-
pite desde la dispersién, pero en cambio
politicamente y culturalmente tenemos
serias posibilidades de ganarles, ademds
es el papel que ha jugado el cine latino-
americano en su respectiva instancia, las
producciones que hacfan los nicaraglien-
ses en su lucha cortra Somoza eran fun-

damentales.

CH: Nos has hablado del grupo Quinde
¥y de otra gente que hace cine, como ca-
talogas a la gente que hace cine en nues-
tro pars, como seres privilegiados, como
idealistas o como productores comer-
ciales que hacen cine en su tiempo libre.

C.L.: Tu lo has dicho, yo pienso que las
tres cosas, primero somos privilegiados,
porque por el azar, que en Gltima instan-
cia es el regulador de la historia, ha he-
cho de que devengamos en cineastas y
eso es un privilegio, todo el mundo nos
envidia, porque tenemos acceso a una
forma de vida muy interesante, hacer
una pelicula es conocer la realidad, cosa
que ademds es condicién del arte verda-
dero..

Conocemos la sociedad en tanto a las le-
yes que la rigen, cada vez sabemos me-
jor por qué estas leyes la rigen, por qué
la sociedad es asi, por qué esta dividida
asi, y conocemos también la riqueza hu-
mana de nuestra gente, y nos enamora-
mos de nuestros personajes, por lo tanto

del pueblo ecuatoriano y eso te da una
riqueza humana increible, yo pienso que
la gente nos envidia, también nos envi-
dia esta forma de vida tan accidentada
que llevamos, y uso el vocablo envidiar
pero se trata en todo caso de una sana
envidia, tal vez no es la palabra mas
exacta porque tiene una connotacién
peyorativa la palabra envidia, no se cual
palabra reemplace. La posibilidad de di-
rigirnos a la sociedad es fundamental, y
la tiene por supuesto el cronista, el re-
portero, que la tiene el politico tam-
bién, que la tiene todo artista ademis,
pero sucede que la nuestra es una forma
muy particular, contamos con las armas
del arte, que son importantisimas, con-
tamos también con el arma de los me-
dios de difusién colectiva, entonces es
un arte masivo por excelencia y eso tam-
bién hace que nos envidien los artistas.

CH: Ustedes bdsicamente quieren llegar
a un publico nacional, y en todas sus
producciones estdn pensando en este pu-
blico antes que en participar en festiva-
les internacionales de cine, etc.

C.L.: Yo creo que en nuestro caso parti-
cular es asi, pensamos fundamentalmen-
te en nuestro publico, antes que en el re-
conocimiento individual de nuestra obra
que seria un poco la funcionalidad que
tendrian los festivales, a los cuales, sin
embargo no los despreciamos, y esto lo
hacemos no tanto por decisién nuestra
sino por limitaciones de la realidad, par-
ticipar en festivales es complicadisimo,
nosotros hemos enviado peliculas a fes-
tivales y no hemos recibido los premios,
no hemos recibido el dinero que alguna
vez nos hemos merecido, no hemos reci-
bido las copias enviadas, no sabemos
que pasod, si después del festival qué co-
mentarios hubo. Ahora nosotros no de-
sestimamos esa posibilidad, que es el re-
conocimiento pablico de la obra, prime-
10 que es una reinvindicacién prioritaria
para el artista, es 1a que conduce al com-
portamiento social del artista, un artista
estd dispuesto a vivir en la penuria si su
obra causa reconocimiento social, él es
feliz, cosa que no pasa con otros traba-
jos, con otras profesiones.

CH: En la Asociacion Latinoamericana
de Cineastas, qué participacion activa
tienen ustedes?

C.L.: Parece que recientemente estdn en
plan de constituir o de reconstituir la
Asociacién Latinoamericana de Cineas-
tas, yo no habia sabido que existiera en
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forma orgdnica, creo que en Brasil re-
cientemente o se constituyo o se recons-
tituyd. Como organizacién formal no
hemos podido participar, pienso que por
ignorancia, Ulises Estrella nos plante6
esa posibilidad y creo que estaremos
ahi, pero en todo caso independiente-
mente de la organizacion formal se da
una organizacién real, una circulacién
real de experiencias y de intercambio
mutuo que eso si lo mantenemos, por
supuesto siempre a un nivel muy reduci-
do.

“H: En la parte economica, ¢omo les ha
ido, a nivel nacional e internacional?

C.L.: A nivel nacional se diria que noso-
tros hacemos una economia de subsis-
tencia, por lo tanto no nos va mal, por-
que quien subsiste como nosotros, en
condiciones muy halaguefias, es decir,
no somos millonarios, no somos ricos,
pero somos en rigor econémico un me-
dio camino entre artesanos y pequefio—
burgueses, pero econdmicamente tene-
mos una vida holgada, no de derroche, y
no tanto a nivel de la subsistencia esto-
macal sino a nivel de la subsistencia cul-
tural, es un hecho y eso es conocido de
que los individuos conforme su desarro-
llo social y cultural, sus demandas para
la subsistencia son mayores, para noso-
tros es de primera necesidad comprar re-
vistas, asistir a coloquios internaciona-
les, asistir a eventos nacionales, tomar
tragos con los amigos para conversar, es
tan de primera necesidad como comer
un plato de arvejas, si no hiciéramos esta
actividad cultural que cuesta, no fuéra-
mos cineastas, seriamos hombres que
trabajamos en cualquier otra cosa menos
en cine, por lo tanto para nosotros sub-
sistir necesitamos mucho mas que el co-
mun de los ecuatorianos.

Por supuesto nosotros, lo que queremos
ahora es reunir 20 millones de sucres,
ese dinero no lo vamos a reunir nunca,
de ahi que seguimos luchando, siempre
estamos chequeando con posibles co-
productores locales empresarios progre-
sistas que quieran arriesgar, el subsidio
estatal, no dejaremos de luchar por eso,
también estamos chequeando la posibi-
lidad de co-producir con el exterior, nos
hemos puesto como objetivo que en el
ano 85, si no lo hacemos por lo menos
vamos a arrancar. A nivel local funda-
mentalmente vivimos de la copia de las
peliculas, del financiamiento de nuestras
producciones por parte de instituciones
del Estado, en un momento vivimos del
mecanismo de la exhoneracién, que no
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era sino una forma de financiar las peli-
culas, pagamos los costos, pagamos
nuestro trabajo y nos queda un pequeno
margen de utilidad para reinvertirlo en
equipo nuevo,

A nivel internacional, hasta la fecha, en
términos econdémicos hemos recibido
apenas el valor del premio que nos otor-
garan en Finlandia, por “Chacon Mara-
villa"' que fue el inico premio en dinero
que hemos recibido, pero ya hemos de-
sarrollado relaciones con distribuidoras
de cine alternativo en Alemania, en Mé-
xico y en Canadd, que todavia no fructi-
fican. Es costoso, nosotros tenemos que
financiar eso. Esos réditos economicos
nos empezardn a llegar de aqui a un ano,
dos anos, y no van a ser tampoco muy
importantes, porque son peliculas que
se distribuyen en un circuito alternati-
vo, siempre va a ser pequefio pero va a
ser importante.

CH: Como ven la introduccion del video
que cada dia es mayor, consideran que
a través de los videos se va a llegar a un
mayor publico, y ustedes estan trabajan-
do con video?

C.L.: Bueno, definitivamente el video
llega a un mayor publico que el cine,es
decir llega tanto en nimero como en ho-
ras per capita, la gente ve mas video a
través de la televisibn que cine en las
pantallas comerciales, ese es un hecho,
es ya una realidad, incluso en un pafs

Rodaje de “Don Eloy” en la Ciénega.

como el nuestro, no se diga en pafses co-
mo Francia. Ya se sabe la crisis que han
sufrido los empresarios, ese proceso es
irreversible y mal harfamos en portarnos
romanticos y aferrarnos a lo artesanal ci-
nematogrdfico, que por lo demds es muy
lindo, yo personalmente soy un roman-
tico de la artesanfa cinematogrifica y

creo que hasta que me muera seguiré

parchando peliculas. . Pero no debe-

mos despreciar las innovaciones tecnolo-

gicas. Ahora hay ahi una diferenciaciéon

que es necesario hacer, una cosa es el

formato video y otra cosa es el género

televisivo. Es decir, el género cinemato-

grafico sigue vigente y seguira vigente

hasta que el hombre pierda la vista por

la polucién visual, no sé si alguna vez se

dara eso. Lo que ha cambiado es el for-

mato, entonces en eso ya hay innovacio-

nes muy importantes, es decir se esta ha-

ciendo cine filmado en formato de vi-

deo, eso para nosotros es terriblemente

costoso, producir en video con una ca-

lidad internacional es diez veces mds

costoso, en cuanto a la infraestructura

técnica que producirlo en cine, como el

cine tiene mucho de artesanal es posible

hacer peliculas que tienen una calidad

internacional con menor inversién en

infraestructura a pesar de que sin embar-

g0 con una mayor inversion en los cos-

tos de produccién, fundamentalmente

por los costos de material y de laborato-

rio.

Ahora otra cosa es el género televisivo,




por ejemplo la telenovela, la serie para
televisién es ya una forma un poquito
diferente del género cinematogrifico, ya
se podria hablar de un género argumen-

tal televisivo. Nosotros, como Quinde,
tenemos este proyecto, y también en el
ano 85 nos hemos fijado como meta, en-
trarle al serial televisivo, y tenemos en
eso una tradicién literaria formidable,
toda nuestra década del 30, José de la
Cuadra, es importantisimo llevar eso a la
pantalla, y se prestan como anillo al de-
do para el serial televisivo, algunas de
ellas, por ejemplo “Los Sangurimas”.
Otra forma televisiva, el show, el show
televisivo es diferente al show en vivo,
en los teatros, tiene una forma diferen-
te, es otro género. El noticiero televisi-
vo es diferente al Noticiero Ufa que se
pasa en los cines, al noticiero ICAIC que
se pasa en Cuba, es otro género, enton-
ces, las dos cosas tienen que diferenciar-
se.

Por otro lado nosotros estamos en el re-
to de adecuarnos al formato videotape,
y de suyo ya hemos adquirido una pe-
quena infraestructura en videotape, es-
tamos ya haciendo pequenas produccio-
nes en videotape, hasta aqui todavia con
el caricter de subsistencia. Estamos
pensando la posibilidad de hacer co-pro-
duccién con otras productoras de televi-
sién, de compaferos nuestros que tienen
el equipo complementario y entrarle a
un serial, vamos a asumirlo, pero que
quede bien claro que eso no significa la
muerte del cine.

Se ha dicho de que el cine como forma-
to va a pasar el afio 2.000, es decir que
es tal la infraestructura cinematografi-
ca inundada en el mundo que no la
pueden cortar de golpe de la noche ala
mafiana, tan es asi que se siguen produ-
ciendo maquinas para la industria cine-
matogrifica, aunque cada vez menos,
hay cantidad de fabricas que han cerra-
do, muchas de las cosas que se necesitan
para editar, todo lo que es equipo de vi-
sién, hoy en dia todo lo que se vende es
equipo usado, ya no se produce nuevo
equipo, eso incluso ha encarecido los re-

puestos. Les voy a relatar una anécdo-
ta: Recientemente estaba en Miami, ter-
minando ‘‘LosMungles se van’”’, fui a ha-
cer una transferencia de un pedacito de
pelicula a videotape, en una super pro-
ductora de televisiéon, que para Estados
Unidos es una cosa chiquita, para noso-
tros es una cosa deslumbrante y conver-
sando con un técnico norteamericano le
digo: ‘““(y ti como ves lalucha formato
videotape cinematogrifico?” y dice:
“Mira, vo he sido de los que he creido
que el formato cinematogrdfico va a re-
basar el anio 2.000 v por lo tanto no hay
por qué preocuparse, al menos los de
nuestra generacion, mientras vivamos va-
mos a seguir haciendo cine sin proble-
mas, pero me preocupd desde que la Ko-
dak empezé a vender cassettes v mdqui-
nas de video ”, es asi, la Kodak entré al
negocio del video, y es un trust con co-
bertura mundial muy decidor. . .

‘CH: Ustedes hasta ahora han optado por

un cine militante o de denuncia o tam-
bién piensan que hay que hacer un cine
que refleje aspectos importantes de la
realidad, porque tenemos entendido que
parte de toda la crisis y la division del
grupo Ukamau por ejemplo, sonlos dos
puntos de vista con respecto al trabajo
de Sanjinés y al trabajo de Eguino.

C.L.: Conozco ese conflicto, solo que de
manera superficial y exterior en todo ca-

so. Para referirnos al caso Quinde yo
pienso que ese conflicto que se sucedid
en el grupo Ukamau que devino en gru-
po Ukamau y empresa Ukamau, sucedié
ahi y es legitimo, da cuenta de las nece-
sidades del grupo de la realidad aquella,
yO pienso que no necesariamente ese
conflicto tiene que desarrollarse en to-
das partes, concretamente en Quinde,
hasta la fecha nosotros hemos podido,
(y en eso la experiencia del grupo Uka-
mau ha sido muy importante)con este
precedente, cuidarnos de ciertas cosas
que eventualmente podrian generar en
un conflicto interno y nuestro, entre el
polo empresarial y el polo politico, no
trato peyorativo a ninguno de los dos
polos, simplemente son dos polos que
en el caso de los cineastas latinoamerica-
nos es real, la necesidad de subsistir, de
funcionar como empresa que genere re-
cursos de poder financiar los propios
proyectos cinematograficos, siempre te-
ennios ese conflicto, como hacer dinero
para financiar un largometraje, por otro
lado, como ser consecuentes con la tra-
dicién cultural del pueblo ecuatoriano,
y con su proyecto historico, ese es un
conflicto. En Quinde hasta la fecha lo
hemos podido manejar y pienso que eso
es cuestion de tdctica, de habilidad, de
saber asimilar experiencias de otros Zru-
pos, ojala ese conflicto no se presente en
Quinde, sienmipre existe esa posibilidad.

Lo fundamental y el hilo vertebrador en
Quinde es ser correspondientes con la
tradicion cultural del pueblo ecuatoria-
no y con su proyecto histérico, €so nos
unifica a la gente de Quinde pero en la
amplitud que esto significa, no tenemos
una identificacion politica partidaria,
que es el conflicto de siempre, un grupo
cultural es diferente a un partido politi-
co, sin embargo todos trabajamos por
proyectar la tradicién cultural de nues-
tro pais por medio de nuestro trabajo.

GUSTAVO CORRAL, ecuatoriano,
trabaja en cine y fotografia desde
1972, fundador del grupo de cine “‘Ki-
no’’, vicepresidente de la Asociacion
Ecuatoriana de Cineastas.

Direccion: Yanez Pinzon 214 y Colon.
Quito, Ecuador.

CAMILO LUZURIAGA, ecuatoriano,
cineasta, fue director del Cine Club de
la Escuela Politécnica del Ecuador, ac-
tor y co-realizador del grupo de teatro
“Ollantay”,  Fotografo profesional,
Miembro del grupo de cine “Quinde”,
Direccion: Avda. America 3269,

Quito, Fcuador.
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Actualidad

Identidad y dependencia
del cine colombiano

1 Cine Colombiano lo han llamado
de todo, mediocre, miserable, am-
biguo, melodramatico, pervertido,
difamador, y muchas mds; pero a la fe-
cha son pocos los analisis realmente va-
liosos que se han emprendido para in-
ventariar nuestra situacion frente al fe-
noémeno de masas mds descomunal de
los ultimos tiempos. La historia escri-
ta de nuestra evolucién cinematografica
estd marcada por la crordologia, el co-
nientario rapido y banal y, en muchos
casos, por un particular sentido de la
amistad o la comprensibn por nuestro
atraso y nuestra dependencia. En este
sentido de cosas el cine sigue causando
perplejidad, nos contintia impresionan-
do, aunque los intentos por estudiarlo
hayan caido en la superficialidad ; de alli
que todos los epitetos valgan para defi-
nir un cine que es pobre en sus image-
nes, mas pobre en su construccién y en
verdad miserable en su interpretacion,
El principal obstdculo para impulsar
el cine en nuestro pais radica en el pro-
ceso de dependencia cultural. Estamos
aun en los anos presentes abocados a los
modelos, tanto estéticos como temati-
cos, derivados de otras latitudes cuya
construccién corresponde, sin duda al-
guna, a una visién cercana a su realidad
y muy lejana a la muestra. Mientras es-
to ocurre, nosotros por el prurito de es-
tar al dia o bien por no querer recono-
cer nuestro estado, entonamos cantos de
cisnes sin la alegria de haber participado
en la construcciéon de la melodia. Esta
odiosa circunstancia impide explorar,
experimentar, arriesgarse, dejar correr la
imaginacién por espacios insospechados
y, sobre todo, mirar nuestra realidad, no
a través de la venda de las férmulas y los

GILBERTO BELLO

sistemas de éxito comercial sino a través
de nosotros mismos.

Colombia es quizds el pais de nues-
tra América que conserva con mayor
acendro la influencia cristiana en sus
manifestaciones sociales, su estructura
social de corte rigido y conservador de-
ja poco espacio para la innovacién y el
cambio. Hemos sufrido durante muchos
anos un sistema politico de bipartidismo
que indudablemente ha marcado a gene-
raciones completas llevandolas hacia el
inmovilismo y la frustracién. El arte en
nuestro pais, al que un dia llamaron la
“Atenas de Suramérica”, fue el lugar
propicio para el plagio poético y la ver-
sificacion.  En cada una de las rancias
familias aristocraticas bogotanas, siem-
pre hubo un poeta con poca audiencia:
su madre y su novia, Esta presencia nos
hizo perder el sentido de las proporcio-
nes y fundar la creacién artistica en el
formalismo vy el refinamiento acartona-
do de las repeticiones. La creacion fue
cediendo su sitio a la pose y al intelec-
tualismo. Nuestras historias de arte po-
drian ser escritas en una cuartilla.

El cine no escapa a esta influencia,
nuestra produccién durante las primeras
décadas del siglo XX se redujo a trasn-
cribir con una camara eventos de la aris-
tocracia, paseos de fin de semana, viajes
del presidente de turno y hasta bodas
“que hartan historia”. La exhibicion se
reducia a las ciudades y por supuesto el
pueblo no asistia a las salas, les estaba
vedado gozar de la maravilla del cinema-
tografo. Cuando el cine llego a los pue-

blos el censor oficial era el cura parroco.

Ha pasado a nuestra historia la anécdota

de Gabriel Garcia Marquez en una de sus
novelas: Los hombres y mujeres del pue-
blo ansiosos de asistir al cine, debian es-
perar las campanadas de la iglesia con lo
cual se aprobaba o no la pelicula en tur-
no. La ficciébn en nuestra América esté
tan cercana a la realidad que muchas ve-
ces es una sola y, para el cine en nuestro
pais, lo que parece ficcién es misma rea-
lidad.

La tradicién formalista de nuestro
arte invadid el cine y entonces el temor
por el lenguaje y el respeto por las bue-
nas costumbres se movia por el cine co-
lombiano como Pedro por casa.

Durante los afnos 60-70 el mundo
asistia expectante al llamado destape.
Muchas actrices se prestaban para esce-
nas de alcoba y poco después este mode-
lo se impondria socialmente. Nuestros
productores siempre tan cercanos a las
modas, en su mayoria, creyeron encon-
trar en este ‘‘género ” una posibilidad pa-
ra recuperar su inversion y ademas po-
sar de liberales y criticos. Sin embargo,
al ver los destapes de las peliculas co-
lombias se concluia que Colombia defi-
nitivamente segufa siendo el pais de la
falsa moral, y donde siempre prevalecia
el prejuicio y la sordidez del maniqueis-
mo.

Para que el cine debutara en socie-
dad se necesitd que el séptimo arte se
convirtiera en el espectdculo de masa
mas importante de ella. La década del
cincuenta implicard para el cine colom-
biano un crecimiento de salas de exhibi-
cién, de la produccidn internacional y la
consecuente monopolizacién de los titu-
los por parte de grandes distribuidores y
una produccién nacional con mayor
continuidad.
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LA DECADA EL SESENTA Y EL CI-
NE DE PROTESTA

os anos sesenta marcan lo que po-

driamos llamar una ruptura en el

panorama de nuestro cine. Una
serie de artistas, poetas, pintores y escri-
tores, cansados de la inntacion, preten-
den meter en las imdgenes algo de la vi-
da de los hombres y mujeres de los pue-
blos del pais, el paisaje, sus tradiciones
y su riqueza cultural. Durante los pri-
meros anos de la década cabe destacar
los trabajos del pintor Enrique Grau, el
fotogrifo Nereo Lopez y los escritores
Alvaro Cepeda Samudio, Gabriel Gar-
cia Marquez y, en especial, una pelicu-
la llamada ““La Langosta Azu!”. Por
otra parte, algunos realizadores se preo-
cupan por explorar la imagen en forma-
tos diferentes al 35 milimetros y produ-
cen un cine marginal que afos mds tarde
servira como escuela a varios de los mds
importantes realizadores del pais y que,
a su vez, dejaren para la historia pelicu-
las de cierta calidad.

Esta etapa sirve para que los realiza-
dores iniciaran un ejercicio acerca de la
narraciéon y la construccién en el cine.
Por una parte aparece un cine que pro-
testa contra la violencia y la represién e
intenta reflejar las luchas sociales que li-
bra el pueblo colombiano y, de otro la-
do, se asume la producciéon con una ma-
yor construccién argumental y tratando
de superar el documental que a pesar de
contar con algunas peliculas de calidad
se¢ notaba poco cuidado tanto a nivel te-
matico y técnico.

Claramente influidos por los movi-
mientos del cine descolonizador que ve-
nia del sur, especialmente por Getino y
Solanas, los realizadores colombianos

siguiendo los esquemas de la protesta
realizan algunos trabajos que merecen
ser destacados: “‘Camilo Torres’ de Die-
g0 Ledn Giraldo, (1963) “Carvatho ” de
Alberto Mejia (1969) y “Qué ¢s la De-
moeracia’ de Carlos Alvarez (1971).

El cine argumental influido por los
movimientos europeos de¢ los sesenta, y
en especial por el neo—realismo, los mo-
vimientos cinematograficos del surrealis-
mo y algunas tendencias realistas, inicia
una exploracién en nuestra sociedad en-
caminada a ubicar tematicas para ser lle-
vadas a la pantalla. A pesar de la buena
voluntad y del tremendo sacrificio de
los equipos de realizacién ¢l resultado,
en la mayoria de los casos, es bastante
pobre y su influencia en la conforma-
¢ién de nuestro cine escasa. De esta épo-
ca vale la pena destacar cuatro peliculas,
aunque diferentes formal y temdtica-
mente, a pesar de los afos se mantienen
como hitos en el desarrollo de nuestra
cinematografia: “'Rarces de Piedre” de
José Maria Arzuaga, (1962), “Tres
Cuentos Colombianos® de Julio Luzar-
do y Alberto Mejia (1964), "Il Rio de
las Tumbas” de Julio Luzardo (1964) y
“Pasado Meridigno” de José Mar{a Ar-
zuaga (1967). .

LA REACCION DE LOS SETENTA

os anos setenta en Colombia po-

drian sefialarse como los de la

consolidaciéon de los grandes mo-
nopolios de la distribucién. La mayor
parte de los titulos que llegan al pais
son producidos por las grandes corpo-
raciones multinacionales del cine o por
el monopolio en espafiol del cine mexi-
cano representado por Peliculas Mexica-
nas. Nuestras salas se ven repletas de es-
pectadores dispuestos a gozar del melo-
drama de corte “‘campirano” como lo

sefialan los mexicanos o por el contra-
rio, asisten masivamente al cine especta-
cular, bélico y melodramaitico produci-
do por los grandes estudios de Holly-
wood.

Nuestro alto nivel de analfabetismo
protege el mal cine en espafiol y la mar-
cada dependencia cultural es el factor
esencial para llevar grandes audiencias
al cine norteamericano. Sin embargo,
durante los ultimos afos del sesenta y
los primeros del setenta surge el movi-
miento cineclasista y va formando un
publico mucho mds calificado para ver
cine: de este movimiento (hoy dia el
movimiento cine-—-clubista colombiano
alcanza la extraordinaria cifra de 120 or-
ganizaciounes de este tipo en todo el
pafs) saldran algunos de los futuros rea-
lizadores y nuchas personas que en la
actualidad trabajan como giiionistas o
criticos cinematograficos.

Con respecto al documental, nues-
tro cine abandona el llamado cine de
protesta contestario y se preocupa por
hacer del documental un material mas
claborado, mas cinematografico. El ar-
gumental de estos anos deja para el pafs
algunas producciones de calidad y, po-
dria decirse, que las peliculas de esta
época marcan ¢l despegue de nuestro ci-
ne en términos de cantidad y una que
otra produccidon deja notar un cierto
progreso con respecto a la narraciony a
la manera de encarar el cine como un
lenguaje. Pero quizd lo mas importan-
te es encontrar la preocupacion en algu-
nos realizadores por buscar una expre-
siéon que corresponda a nuestros proble-
mas y a nuestras circunstancias.

Entre los grupos preocupados por
un nuevo cine que aparecen en esta épo-
ca se destacan los jovenes realizadores

“Agarrando pueblo”
de Carlos Mayolo y Luis Ospina
(Colombia).
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de la ciudad de Cali, quienes agrupados
bajo la trinchera de la revista ““Ojo al
Cine”’, cuestionan a fondo el quehacer
del cinematografista en el pais. De to-
do el colectivo se destaca el desapareci-
do novelista Andrés Caicedo, principal
impulsor de este grupo audaz, contesta-
tario y creativo. Carlos Mayolo y Luis
Ospina, por su parte, acometieron desde
alli sus primeros intentos por hacer cine.
Ellos se empenan en sacar al cine del pri-
mitivismo y la mediocridad en la que ha-
bia vivido, lo hacen a través de una nue-
va lectura critica de las producciones, al-
gunos desplantes, eventos monumenta-
les de cine y una produccién que cues-
tiona la narracién y la construccién tra-
dicionales. Arremeten contra el cine
folklérico y dogmatico que tanto los
realizadores nacionalistas como los lla-
mados realizadores ‘“‘comprometidos”
venfan haciendo.

De otra parte una antropoéloga y un
fotdégrafo se unen para encarar el docu-
mental desde la creatividad y la investi-
gacion. La camara de cine, a partir de
sus peliculas, ya no serd un simple ar-
tefacto para copiar la realidad o para
manipularla en beneficio de una tenden-
cla politica o de un sector de la socie-
dad, no sera tampoco el instrumento del
mal gusto para mostrar un pais de cam-
pesinos adormecidos, grandes volcanes,
bellas flores y una fauna que se recrea
bucdlicamente a las orillas de los inmen-
sos rios o de las vastas llanuras. No. La
camara debe denunciar, crear argumen-

tos, producir estética desde lo real, pe-
netrar en la palabra y el movimiento de
los protagonistas, contar historias con
coherencia y fundamentacion. En ello
se comprometen.

Los dos grupos cambiaran el rumbo
de nuestro cine y echardn las bases para
confrontarlo con la realidad, a partir de
sus trabajos se hablard en el pais de la
posibilidad de una dramaturgia cinema-
tografica. Seguimos la senda de Amé-
rica Latina: el cine en nuestros paises
debe ser el arte de la identificaciéon y de
la defensa de nuestras culturas. De Jor-
ge Silva y Martha Rodriguez vale la pena
mencionar sus trabajos documentales
“Chircales”  (1972), “Campesinos”’
(1975) vy “Nuestra voz de Tierra memo-
ria y futuro’”’ (1983). En cada una de
estas peliculas se nota una marcada
preocupacién por la tematica social-cri-
tica. Estos films muestran la vida de los
campesinos, los obreros, las organizacio-
nes populares, en su batalla diaria contra
la injusticia, la represion y en su sacrifi-
cio por sobrevivir frente a la adversidad.
Pero aqui no hay lamentos, el pueblo
siempre aparece fuerte y en pie de lucha

'

hacia la movilizaciéon y la protesta por
sus derechos y por el mejoramiento de
sus niveles de vida. Paralelamente a esta
tematica los realizadores se preocupan
por estructurar una narracién y una es-
tética que parta del contenido de la pe-
licula y que corresponda a una nueva
dramaturgia emparentada directamente
con el documental cubano, la cinemato-
grafia del boliviano Jorge Sanjinés y los
principios estéticos de Glauber Rocha.

Mayolo y Ospina ruedan juntos por
primera vez en 1971 “Oiga, Vea”. Do-
cumental sobre los juegos Panamerica-
nos realizados en Cali. Pero desde all{ se
notard su capacidad para la critica y pa-
ra satirizar la realidad. En 1975 filma-
ran “Asuncion” uno de los cortos mas
interesantes en toda la historia de nues-
tra cinematografia. Pero su trabajo mas
importante se llamard “Agarrando Pue-
blo’’ de 1978.

El afio 1972 marca la aparicion del
fomento cinematogrifico patrocinado
por el estado. Se trata de entregar a los
realizadores de cortometrajes una parte
del precio que paga cada espectador por
funcién y exhibir un cortometraje na-
cional acompafiando una pelicula de lar-
gometraje. Esta medida, sana por su-
puesto, tenia como propésito final crear
un instrumento de estimulo a la produc-
cion y también propiciar la capacitacion
tanto de técnicos como de realizadores.
Durante los afios setentas se producen
mas de 600 cortometrajes, de dudosa ca-
lidad en la mayoria de los casos. Por

Nuestro alto nivel
de analfabetismo protege
el mal cine en espariol y la
marcada dependencia cultural
es el factor esencial para
llevar grandes audiencias
al cine norteamericano.

falta de controles rigurosos el fomento
se convierte en el lugar propicio para ha-
cer dinero facil. Las cifras son escanda-
losas, hay directores que en menos de
10 anos producen hasta 30 cortometra-
jes, es decir 10 por afio. Los temas se
dividen asi: documentales 422, argu-
mentales 159, animacién 11 y sin ubicar
15. Hay para todos los gustos, desde
lecciones morales, que representan la
mayoria, pasando por cortometrajes so-
bre filatelia, instituciones militares, rei-
nados de belleza, flores, proceres, toros,
propaganda institucional y folklore.

El resultado de todo esto, es el enri-
quecimiento de algunos realizadores y la
pérdida del objetivo inicial en beneficio
de ganancias para las distribuidoras quie-
nes compran los cortometrajes a bajos
precios y los exhiben durante cinco
afios. Elespectador se acostumbra a ver
cortos sin ningin contenido y repetidas
veces. Entonces lo que en un momento
se pens6 como medida para echar las ba-
ses a una industria se volvid un rubro
méas de fabulosas ganancias para los mo-
nopolios de la distribucién en el pafs.

EL LARGOMETRAIJE 7080

eamos que pasd con el largometra-
Vje durante la década 70—80. El

promedio de largometrajes en Co-
lombia es de cinco por ano. Entre ellos
las temadticas también son bastantes dis-
persas. Los hay que tratan historias de
vaqueros como ‘‘El Taciturno” de Jorge
Gaitan (1971), hasta intentos de come-
dia musical como ‘‘Tacones” de Pascual
Guerrero (1981).

Vamos a hablar someramente de al-
gunos largometrajes que, a nuestro jui-
cio, se han destacado, a pesar de los ba-
jos presupuestos, sus irregularidades téc-
nicas y sus problemas de produccién y
distribucién. Aclaramos que los mads
destacados generalmente no son aque-
llos de mayor éxito en la taquilla.

“Campesinos”> de Martha Rodri-
guez y Jorge Silva (1975). Este film re-
coge las transformaciones que se opera-
ron en la estructura agraria del pafs en-
tre los afios 71 al 75;es decir el pafs pa-
s6 a ser de produccién capitalista en su
sector primario de la economia y las re-
laciones de produccién cambiaron,
creando con ello un campesino con ma-
yor conciencia.

Durante estos afios se dan en las zo-
nas rurales del pafs grandes movimientos
de organizacidon campesina que son el
germen de profundas transformaciones
en la vida politica de los campesinos y
que son el germen de la resistencia po-
pular en los sectores agrarios. La pelicu-
la, después de ahos de investigacién, re-
coge en imdigenes los momentos culmi-
nantes de estas luchas agrarias por la tie-
rra y por la organizacién.

‘“La Pobre Viejecita” (1977). Este
es el primer largometraje animado que
se produce en Colombia. Cuenta una
parabola moral, basada en un poema del
colombiano Rafael Pombo, este trabajo
de tipo experimental abre perspectivas
para el trabajo de esta modalidad en
nuestra cinematografia. En 1978, Ciro
Durdn lleva a imagenes la azarosa vida
de un grupo de nifos de la calle llama-
dos “Gamines”. El film premiado en
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muchos festivales internacionales, crea
en Colombia una modalidad cinemato-
grifica que desvirtuia la intencién ini-
cial, la cual recibird el nombre de ‘“Por-
nomiseria”; es decir un tipo de pelicu-
las ambiguas y descontextualizadas que
creen acercarse a la realidad usufruc-
tuando la tragedia de las clases mas po-
bres de la poblacién,

“Canaguaro” (1981). Dirigida por
Dunav Kuzmanich, chileno radicado en
Colombia, es uno de los trabajos mds
importantes de nuestro cine en los ulti-
mos afios. Colombia ha vivido etapas de
profunda guerra civil desde 1948. Esta
época negra de nuestra historia se inicia
con el asesinato del lider liberal Jorge
Eliecer Gaitdn, un 9 de abril de 1948-.
Su muerte desatard los odios entre los
partidos tradicionales (Liberal y Conser-
vador) y Colombia sumida en una olea-
da siniestra serd convertida en un campo
de batalla. En la violencia se extermina-
ran familias completas y las parcelas de
los campesinos trabajadores y honrados
se verdn invadidos por la codicia del te-
rrateniente. Hay quienes afirman que el
costo de la violencia fueron 300.000 co-
lombianos. “‘Canaguaro”, cuenta la vida
de un grupo de guerrilleros liberales de
los Llanos de Colombia durante los dias
del armisticio. La tradicibn que su-
frieron y su posterior ajusticiamiento.

“La Agonia del Difunto” (1981)
del director Dunav Kuzmanich y basada
en una éxitosa obra de teatro de Este-
ban Navajas, cuenta la venganza de los
campesinos contra un terrateniente in-
justo y represor. Narrada con gran pre-
cision es de las pocas peliculas colom-
bianas en las cuales se nota ritmo, at-
mosfera y coherencia en la narracion
dramitica.

“Ayer me echaron del Pueblo”
(1981) de Jorge Gaitin, poco exhibida
en Colombia por problemas entre los
productores, recoge el contenido de una
cancién popular y con ella elabora una
pelicula plena de vigencia y contenido
sobre la realidad de los migrantes de la
violencia hacia las grandes ciudades.

“Pura Sangre” (1982). Primer lar-
gometraje de Luis Ospina. Un film de
gran calidad en la composicién y en la
estructura. Se podria decir que con es-
ta pelicula el largometraje en Colombia
adquiere cierta madurez. El tema cuen-
ta una famosa historia de un sadico que
asol6 a la ciudad de Cali, llamado “El
monstruo de los Mangones”. Ospina re-
coge lo esencial de la historia y la poe-
tiza en simbolos y en homenajes a sus
directores de cine predilectos dandole
a la pelicula una gran dimensién estruc-
tural.

“Nuestra voz de tierra memoria y

futuro” (1982) de Jorge Silva y Martha
Rodriguez. La comunidad de Coconu-
co, situada al Sur del pais, guarda en sus
tradiciones la profunda y aterradora
imagen del demonio. Esta imagen se ha
ido transformando y ahora los indigenas
creen ver en el terrateniente la figura de
la encarnacién del mal. Cuentan los in-
dios en el mito de “La huecada’, como
todas las formas de poder adquieren la
figura del demonio. Esto es lo narrado
por este largometraje documental en el
cual se reconstruye la memoria narrati-
va del simbolo dentro de la comunidad
indigena.

“El Escarabajo” de Lisandro Duque
(1982). Este realizador es uno de los
mds interesantes del pais. Todas sus pe-
liculas tienen una gran dosis de humor
negro y satira, pero por encima de todo
reflejan un gran conocimiento de nues-
tra idiosincracia y nuestros demonios.
Escarabajo es la historia de las aspiracio-
nes frustradas de un grupo de jovenes
que desean convertirse en estrellas del
ciclismo y el ambiente y las circunstan-
cias los conduce a la muerte,

Ahora vamos a referirnos a la peli-
cula mas lograda de la cinematografia
colombiana, ella es:

“Carne de tu carne” del director
Carlos Mayolo (1983). Este realizador
habia incursionado con éxijto en el lar-
gometraje y la pelicula en referencia es
su primer largo. Temdticamente se basa
en una explosién de varios camiones del
ejército cargados de dinamita, que ocu-
rri6 en la ciudad de Cali. Este evento
despertd la conciencia de la culpa entre
la poblacién y se tejid, desde ese preciso
momento, una leyenda sobre una maldi-
ciébn que desencadenaria hechos violen-
tos y demoniacos. Mayolo, gran cono-
cedor de esta historia, monta su pelicula
sobre estos relatos orales y crea un clima
de gran tensién dramatica y una atmos-
fera donde el satanismo y el vampirismo
conducen la accion.

“Cristobal Colén’’ de Fernando La-
verde (1983). Largometraje de anima-
cién que cuenta las visicitudes del descu-
bridor y su primer viaje a las Indias Oc-
cidentales. Pelicula de gran preciosismo
en la imagen y buen manejo en la narra-
cion. Se podria afirmar que este traba-
jo significa la presencia de una modali-
dad en nuestro cine que nunca tuvo tra-
dici6n.

Finalmente vale la pena destacar:

““Céndores no entierran todos los
dias” del realizador Francisco Norden
(1984). Film premiado en el Canadd y
en Biarritz y con buenas criticas en
Cannes 84. En términos técnicos es la
mejor produccién de nuestra cinemato-
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grafia, aunque en algunos momentos el
excesivo esquematismo y la falta de
fuerza en algunas imagenes atentan con-
tra su estructura narrativa. EI film na-
rra la vida de un famoso “bandolero”
llamado El Coéndor, quien durante la
época de la violencia se convirtié en ef
ajusticiador politico mds representativo
del partido conservador en el Departa-
mento del Valle.

El balance de nuestro largometraje
es bastante precario. A pesar del esfuer-
zo y la buena voluntad, la carencia de
recursos y de apoyo ha conspirado con-
tra la posibilidad de un cine nacional. A
esto hay que agregar el vicio de
copiar esquemas fordneos, tanto a nivel
de la producciéon como de la temdtica, y
la insistencia en orientar el cine hacia el
melodrama de baja calidad, la “porno-
miseria”’ o el largometraje de violencia

A pesar del esfuerzo
y la buena voluntad, la
carencia de recursos y de
apoyo ha conspirado contra
la posibilidad de un cine nacional.

innecesaria, con lo cual permanecemos
anclados en la retoérica de la imagen y en
incapacidad por hacer un cine que con-
fronte con agudeza nuestros problemas.
En este preciso momento el futuro de
nuestro cine es incierto, en parte por la
poca credibilidad del publico frente al
cine nacional, reflejado en las taquillas
que las peliculas colombianas hacen
frente a los productos foraneos muy
bien publicitados por los monopolios
de la distribucién y, en parte por carecer
de canales de distribucién alternativos
que exhiban el cine colombiano.

EL CINE MARGINAL

n Colombia los formatos de 16 y
E super 8 han tenido poco desarro-

llo si los comparamos con lo reali-
zado por paises como Brasil, Argentina
o Venezuela. Sin embargo, casi en la
clandestinidad algunos grupos de jove-
nes tratan por todos los medios de hacer
un cine que rompa los esquemas tradi-
cionales de nuestro quehacer, casi siem-
pre enfrascados en presentar temadticas
comerciales y oportunistas y animadas
solamente por la ganancia econbémica.
Estos grupos surgen desde los cineclu-
bes o desde las facultades de Comunica-

cibn Social en algunos casos. Nacen
también de amantes al cine, revistas es-

pecializadas o de realizadores indepen-
dientes. Dentro de esta modalidad vale
la pena destacar a tres realizadores cuyo
cine experimental ha aportado a nuestro
cine cierta frescura y cierta innovacion.
Erwin Goggel ha realizado hasta ahora
cortometrajes pero sus peliculas mues-
tran un director de gran fuerza en la
imagen y muy preocupado por el equili-
brio entre la narracién y el desarrollo es-
tético del film. Francisco Bottia, intro-
duce la mitologia y construye formas
entre reales y fantdsticas en sus filmes
con una gran capacidad para la narra-
cibn y .a construccién de ambientes.
Jorge Aldana con su pelicula “Pepos’’
intenta experimentos, con pocos recur-
sos, nuevas formas de narracién y nue-
vas maneras de trabajo con la cdmara y
explora el mundo de los marginales y los
desarraigados con un brillante enjuicia-
miento a las formas de autoridad y de
poder.

Dentro de este cine marginal no po-
demos dejar de mencionar los trabajos
del colectivo Cine—Mujer. Este grupo
de mujeres encabezados por Eulalia Ca-
rrizosa vienen trabajando por destacar el
papel de la mujer en el proceso del desa-
rrollo de nuestra sociedad y enjuician en
forma directa la indiferencia que la so-
ciedad construye frente al papel de la
mujer. Dentro de su produccién vale la
pena destacar un film de gran calidad ti-
tulado ““Carmen Carrascal”. Historia de
una mujer trabajadora de gran fortaleza
que va narrando su vida desde una mujer
sometida hasta alcanzar su autonomia.
También se destaca en el cine femenino
del pais los trabajos de Mady Samper,
joven realizadora con un alto nivel en la
construccién, acomete el mundo del
sueflo y la imaginacioén con peliculas de
hondo contenido emotivo y social.

A MANERA DE CONCLUSION

uestro cine tiene problemas simila-
V res a los que sufren otros paises de
l América Latina. Carecemos de
personal especializado para encarar con
calidad el trabajo del largometraje, los
guionistas escasean en Colombia, la pre-
paracién actoral es muy débil (la mayor-
ria de los actores de cine vienen de la te-
levisiébn y sus vicios se translucen en las
peliculas), no hay escuelas de formacién
cinematogréfica. El Instituto para el fo-
mento del cine nacional (FOCINE) bu-
rocratizado y con poca claridad de me-
tas y ambiguas politicas de desarrollo,
vive las contradicciones propias de las
instituciones de nuestros paises. Como
hecho ilustrativo podemos decir que en
el término de dos afios siete personas

han ocupado la plaza de director, este
evento da la justa medida de sus contra-
dicciones internas. Los realizadores del
largometraje no han podido recuperar
sus inversiones y deben a Focine millo-
nes de pesos. Los circuitos de distribu-
cibn estdn en manos de las transnaciona-
les, no hay circuitos de distribuciéon al-
ternativo.

La critica y la teoria del cine es po-
ca y de calidad cuestionable. En sinte-
sis vivimos la crisis del largometraje y el
cortometraje desaparecidé casi por com-
pleto al acabarse los estimulos a la pro-
duccién y, para hacer mds critico el pa-
norama, en nuestra cartelera abundan
los peores productos del cine comercial.

Aunque hemos demostrado evolu-
cién en cuanto a lo técnico y temadtico,
debemos hacer ingentes esfuerzos por
crear una verdadera infraestructura para
la produccién, la exhibicién y la promo-
ci6én de nuestras peliculas. Pero lo mds
importante es luchar por la realizacién
de un cine que anclado en nuestra reali-
dad sea capaz de llevar al publico a los
teatros y permitir la dindmica de la rea-
lizacién.

Estamos en la via de construir nues-
tra expresidbn, nos movemos entre la
identidad y la dependencia, esta dialéc-
tica marca el presente y es el reto para
el futuro. A veces los epitetos que se
hacen de nuestro cine no son tan ver-
daderos como algunos nos lo quieren ha-
Cer creer. i

By 3 )
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Iniciativa privada
mexicana y
politica estatal

Aunque la ley especifica que no de-
be haber monopolios, la verdad es otra.
En materia cinematogréifica la iniciativa
privada incide en la politica estatal. En
México los problemas internos son muy
fuertes; uno de ellos es la concepcién
nacionalista de hacer cine para los em-
presarios, que no es sino la peor produc-
¢ion filmica del pais. El Estado deberia
apoyar a quienes hacen cine indepen-
diente, ya que en gran medida son la
imagen de nuestro cine en el extranjero.
Estas son las opiniones de Javier Robles,
participante de la mesa redonda Asocia-
ciones de cineastas en América Latina,
de las Jornadas de cine latinoamericano.

Esta malformada visién del queha-
cer cinematogrifico, abund6 Javier Ro-
bles, es responsable en gran medida de la
degradacion del gusto de los espectado-
res, a quienes han acostumbrado a sus
peliculas. Este estancamiento de la co-
rriente mads reaccionaria y nefasta del ci-
ne propicié en 1965 la explosion del ci-
ne independiente: ‘“‘entrd en contradic-
cion con los intereses privados. A pesar
de esto a la izquierda y a los partidos de
la oposicidon no les preocupa el cine cri-
tico; y volviendo al Estado, este permite
el bombardeo indiscriminado de pelicu-
las norteamericanas que nos quitan espa-
cios y son una sangria econdémica consi-
derable. Deberia cobrar un sobre-im-
puesto a los filmes extranjeros -dijo-.
Sin embargo, no queremos que el apoyo
estatal es una relacion ““Dios te lo da,
Dios te 1o quita”, no pretendemos supe-
ditarnos a sus principios. En México es-
tamos divididos -lo vemos claramente
con el STIC y, el STPC-; consideremos
seriamente que este rio revuelto es ga-
nancia de productores”.

En la discusién, en la que estuvo
presente Fernando Macotela, director de

JAVIER ARANDA

Cinematografia de RTC, como parte del
publico, Bebe Kamin, miembro de la
Asociacion de Directores Argentinos, y
Edgardo Pallero, hablaron de las varias
asociaciones de su pafs reactivadas alti-
mamente con el nuevo gobierno, que en
general propugnan por una politica na-
cional cinematogrifica y en el caso par-
ticular de la asociacién a la que pertene-
ce Bebe Kamin se esfuerzan por descu-
brir los mecanismos para defender los
derechos de los directores. Hay una lu-
cha por el reconocimiento del director
como autor de la obra, el guionista es

En México los problemas internos
son muy fuertes:
uno de ellos es la concepcion
nacionalista de hacer cine para
los empresarios, que no es sino
la peor produccion
filmica del pars.

importante, pero en un trabajo cinema-
togréfico, la verdadera autoria corres-
ponde al director”, acotdé Kamin.

En su intervencién el cineasta boli-
viano manifesté que en su pafs no exis-
te una industria cinematografica y “dis-
ta mucho para que en un futuro pueda
consolidarse. Desde la aparicién del ci-
ne sonoro hemos producido un largome-
traje en promedio por afio. En tales
condiciones resulta curioso que en este
periodo de crisis -1 peor que hemos pa-

sado-, se esté dando una especie de
boom cinematogrédfico, es insélito, tene-
nos dos largometrajes totalimente ternii-
nados y otros tres en proceso’. Agregd
que existen unas cien salas en todo el
pais y que el publico representa el 5 por
ciento de la poblacién.

Por su parte, Fernando Camara ex-
plicd que la poca fuerza de las asociacio-
nes independientes mexicanas radica en
que sus objetivos son inmediatos. “Son
grupos sin un plan de accién definido,
no son cooperativas reglamentadas, cu-
yo propoésito las mas de las veces es la
realizacion de un largometraje”. Pero
en la actualidad el resultado de estas
producciones han hecho surgir reglas,
que se tienen que avalar legalmente.
“Esto genera dos cosas importantes: la
seguridad en las negociaciones con otros
organismos, lo que se cristaliza en una li-
bertad creativa y una comunidad finan-
ciera; y trabajar con un sentido de conti-
nuidad mayor”, anadio.

En la parte final de la mesa, cuando
el pUblico participa interrogando a los
ponentes, en un acalorado intercambio
de opiniones. Javier Robles sefialdé que
en México la critica “no cumple siquiera
la mas elemental funcién de investiga-
ciébn y observacion, desorientando al pu-
blico, orillindolo con su desinformacién
a rechazar la labor cinematogrifica. Las
peliculas exaltables para ellos son los
bodrios gringos. No hay tebdricos, no
hay criticos del cine en México salvo
contadas excepciones”. Una voz del pu-
blico reforzé lo dicho por Robles: “Es-
tamos ante una critica colonizada.
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olivia es un pais sin industria cine-

matografica. Desde los inicios del

cine boliviano durante el periodo
silente fueron unos cuantos audaces y
perseverantes quienes se atrevieron a la
dificil tarea de emprender alguna aven-
tura o empresa impulsada por suenos y
convicciones que jamds cedieron ante la
adversidad.

Es a partir del periddo revoluciona-
rio inaugurado en 1952 que nombres co-
mo los de Sanjinés, Soria, Ruiz, Rada
emergen para enfrentarse una vez mas a
cuantos obstaculos se interponen en un
camino que quiere ser recorrido no sin
el romanticismo de quienes comienzan y
lo hacen animados de fe y ansiedad por
encontrar vetas tematicas que mas tarde
irian plasmdndose conforme fueron con-
quistando espacios y adeptos.

Se ha dicho en repetidas ocasiones
que Bolivia tiene en su historia cinema-
tografica mas premios que filmes realiza-
dos. Esta, que se ha convertido en una
especie de carta de presentacién de

JULIO C. PENALOZA BRETEL

nuestro cine que en los Gltimos afios se
ha paseado por importantes festivales
europeos y ha obtenido galardones de
indiscutible valor, es en definitiva lo que
menos interesa en nuestro contexto.

Ni las menciones, ni la propaganda
a todas luces pueden llegar a equipararse
con la satisfaccién profunda de autores
ya consagrados como Jorge Sanjinés y
Antonio Eguino de haber recibido el es-
paldarazo incondicional de su publico.
La aparicion del Grupo Ukamau (“Asi
es” en aymara) es la que da paso a esa
nueva generacion de cineastas que co-
mienza a escudrifiar con impetu el pais
que Bolivia debe ser, el pais de prome-
sas y celebraciones en senderos alejados
de un orden hasta ayer esclavizante im-
puesto a costa de sangre.

Con seis largometrajes y dos corto-
metrajes ejemplares entre lo mas desta-
cado, Jorge Sanjinés es el director boli-
viano mas enraizado en las venas de los
sectores obrero y campesino. En el 4m-
bito latinoamericano se halla inscrito
junto a figuras prominentes como To-
mas Gutiérrez Alea, Julio Garcia Espi-
noza y Miguel Littin, para citar a unos
pocos. Obras capitales dentro la cine-
matografia latinoamericana como sus
primeros largos “Ukamau” (1966) y
“Yawar Mallku” (1969) que se atreven a
denunciar y a mostrar la realidad lace-
rante de la dependencia y la miseria,
marcan el inicio de la indagacion de la
problematica social del pais y que poste-
riormente se consolidard como rasgo
preponderante de un cine politico de
denuncia, conflicto y confrontacién de
intereses antagdnicos.

La forzosa salida de Sanjinés del
pais durante la dictadura de Hugo Ban-
zer, lo precipitd a una radicalizacién y
lo condujo a plantear una estética de lo
popular fundamentada en raices cultura-
les andinas en su “Teoria y prdctica de
un cine junto al pueblo” que en los re-
sultados se traduce en una defecciéon
formal desligada de matices en “El ene-
migo principal” (1973) realizada en el
Perl y en “Fuerade aqui” (1977) filma-
da en el Ecuador. Evidentemente para
Sanjinés este criterio carece de validez
en cuanto lo que le preocupa es que “el/
pueblo haga y diga su propia verdad”
dejando de lado a la critica de los criti-
cos, a la critica que —seglin su opinién—
exalta lo individual como manifestacién
de la cultura dominante, heredera de
una escuela que le hace el juego ingenuo
al imperialismo.

La ultima realizacién de Jorge San-
jinés, el documental “Banderas del Ama-
necer” es la culminacidén de esa radicali-
zacioén que cede a lo descriptivo -rayan-
do en lo .panfletario- el lugar que en sus
obras anteriores correspondia a una di-
dactica lacida, un formalismo notable y
a un planteamiento de_problemas que ja-
mas se subyugd ante especulaciones pre-
ciosistas, distractivas de prioridades que
no debian dejar de reconocerse.

“Banderas del Amanecer” consiguio
el Gltimo Gran Premio Coral en el Festi-
val de La Habana de 31983 y en esta
oportunidad no podemos atenernos a
ese indicador algo engafioso, cuando ve-
rificamos a la hora de recorrer sus imd-
genes, que ‘‘Banderas. . .” es un collage
saturante sobre la necesidad de una de-
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fensa enconada de la democracia y las li-
bertades ciudadanas como instancia pre-
via al gran salto hacia el socialismo. Es
decir que los noventa y siete minutos
del filme bien pudieron haber sido quin-
ce o veinte sin que se resintiera la idea
basica: el protagonista de la historia que
se esta haciendo es el pueblo y s6lo con
¢]1 se podrd garantizar la brega cotidiana
por alcanzar dias mejores.

En fin de cuentas, Jorge Sanjinés es
ahora un politico cineasta y ya no un ci-
neasta politico. La tematica que sigue
explorando es ahora presentada dentro
de un marco—esquema alejado de inte-
res linguistico formales que caracteriza-
ron sus primeras producciones. Y es ne-
cesario subrayar que no se consideran
las acrobacias estilisticas como un fin en
si, menos como un signo de cine “‘serio”
(valgan las comillas), simplemente evo-
camos con cierta nostalgia ese admirable
equilibrio entre contenido y ordenacién
narrativa que nuestro talentoso autor
parece haber olvidado, por lo menos
momentidneamente.

i Sanjinés optd por salir del pais
durante el septenio banzerista,
Antonio Eguino prefirié permane-
cer en él, a riesgo de autolimitarse por
restricciones politicas obvias. Eguino
fue el director de fotografia de £/ Co-

Se ha dicho en repetidas ocasiones
que Bolivia tiene en su historia ci-
nematogrdfica mds premios que
filmes realizados.

raje del Pueblo” (1971), filme interna-
cionalmente resonante dirigido por Jor-
ge Sanjinés. Fue en verdad la primera
tentativa seria de algo muy parecido al
cine —verdad en la que se apelo a la alter-
nancia del testimonio de protagonistas
reales con acciones cruentas ficcionadas
en la llamada “Masacre de San Juan”
producida en un importante centro mi-
nero durante el gobierno del Gral. René
Barrientos (1967). Es inmediatamente
después que Ukamau se divide en Grupo
Ukamau a la cabeza de Sanjinés y Pro-
ductora Ukamau bajo responsabilidad
de Eguino y todos quienes deciden no
salir de Bolivia.

Antonio Eguino ha realizado tres
largometrajes: “Pucblo Chico” (1974),
“Chuquiago” (1977) y su polémica re-
construccion-tesis historica de la guerra
del Pacifico, “Amargo Mar” estrenada

durante 1984. “Pueblo Chico” es la
austera y sencilla vida de un joven maes-
tro de escuela que se estretla contra los
prejuicios sociales y raciales; “Chuquia-
go” se refiere a las diversas caras sociales
de la ciudad de La Paz mostradas con
cierto refreno por la situacidn politica
imperante, pero con indiscutible habili-
dad narrativa y “Amargo Mar’ es el fil-
me escandalo que puso en guardia a his-
toriadores “oficiales” que replicaron al
discurso ‘‘revisionista” que reivindica a
los inculpados de ayer (el Presidente Da-
za y su gobierno) y condena a los repre-
sentantes de la oligarquia minera que
-segun el filme- fueron los responsables
directos de la tragedia que llevo a Boli-
via a la pérdida de su costa maritima y
sus ricos territorios de guano y salitre,

En cl cine de Eguino hay una incli-
nacién hacia un cine comercial posible
en cuanto no clude una tematicidad re-
ferida a la realidad compleja. Los éxitos
obtenidos por sus filmes se deben, segiin
criterio de este cronista, a dos factores
bédsicos: el sentido de oportunidad para
tocar ciertos aspectos y la clara prede-
terminacion de receptores<lase media
que son quienes, segin los casos, consu-
men o ven cine en Bolivia, Al margen
de “Basta” (1970), un cortometraje en-
cendido contra los expoliadores de re-
cursos naturales (las transnacionales),
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CIESPAL

ACTIVIDADES

CURSOS

OPERADORES DE AUDIO
ELABORACION DE PROGRAMAS DE
ESTUDIO

EVALUACION SOBRE COMUNICACION
POPULAR

PRODUCCION DE PROGRAMAS DE RADIO

NOTICIEROS RADIOFONICOS

PRODUCCION DE PROGRAMAS RADIOFO-

NICOS

NOTICIEROS RADIOFONICOS
RADIOREVISTA INFORMATIVA
MICROCOMPUTADORA EN EDUCACION

TECNICAS DE COMUNIC. PARTICIPATIVA

SISTEMAS DE EDUCAC. A DISTANCIA
PRODUC. DE PROGRAMAS INFANTILES

LOCUCION RADIOFONICA
PERIODISMO DEPORTIVO RADIAL
NOTICIEROS RADIOFONICOS
PRODUC. PROGRAMAS DE RADIO
ESPECIALIZACION EN RADIODRAMAS
CONTABILIDAD PARA EMISORAS
(MOD. 1)

NOTICIEROS RADIOFONICOS
NOTICIERO RADIOFONICO

TECNICAS DE PRODUC. RADIOFONICA
CONTABILIDAD PARA EMISORAS
{(MOD. 2)

INVESTIGACION Y PLANIFICACION EN
PROYECTOS DE COMUNICACION

ASISTENCIA GERENCIAL

ESPECIALIZACION EN RADIODRAMAS
3 CURSOS SOBRE COMUNIC. POPULAR

TALLERES

GERENCIA DE EMISORAS
CONTABILIDAD PARA EMISORAS

COMUNICACION Y CULTURA

FECHA

Ene. 7/25
Enec. 14/18

Ene. 14/25
Ene. 14/25
Feb. /4/8

Feb.4 Ab.12

Marz. 4/9
Marz, 11/16
Marz, 11/16
Abr, 1/26
May. 6/31
May. 20 Jun.14

Jun. 17/Jul.5
Jun. 17/21
Jun, 24/28
Jun, 24 Scp.13
Jun. 24 Jul.19

Jul. 8/21
Ago.26/30
Sep. 2/6

Oct, 14/25
Oct. 14/25
Oct. 14Nov,15
Nov. 4/29

Nov, 4Dic.6
Por determinar

Ene. 9/11
Ene. 21 Feb. 2

Feb, 4/8

URSOS

LUGAR DURACION DIRIGIDO PARA
Quito/Ecuador 3 sem. Técnicos de sonido de emis. Latin.
Quito/Ecuador 1 sem. Facultades de com. Quito/Gql.

Latacunga/Ecuador 2 sem.
Guayaquil/Ecuador 2 sem.
Quito/Ecuador 1 sem.

Quito/Ecuador 10 sem.

Guayaquil/Ecuador 1 sem.

Ambato/Ecuador 1 sem,
Quito/Ecuador 1 sem,
Costa Rica 4 sem.
Quito/Ecuador 4 sem.
Quito/Ecuador 4 sem.
Quito/Ecuador 4 sem,
Quito/Ecuador 1 sem,
Cuenca/Ecuador 1 sem.,
Quito/Ecuador 12 sem.
Brasil 4 sem,
Quito/Ecuador 2 sem.,
Quito/Ecuador 1 sem,
Quito/Ecuador 1 sem.
Quito/Ecuador 2 sem.
Quito/Ecuador 2 sem,
Quito/Ecuador 5 sem,
Quito/Ecuador 4 sem.
Argentina 5 sem.
Quito/Ecuador 3 sem.c/u.
Quito/Ecuador 3 dias
Costa Rica 2 sem.
Quito/Ecuador 1 sem,

Promotores comunitarios
Estudiantes Univ. Guayaquil
Periodistas

Productores de emis. educativas
Latinoamericanas

Periodistas

Periodistas

CIESPAL y educadores
Productores de emis. culturales
Ministerio de Educacién
Productores Latinoamericanos
de programas infantiles
Locutores de radio de Latinoam.
Cronistas deportivos del pais.
Periodistas

Facultades de com. de Latinoam.
Profesores de universidades

Administradores de emisoras
Periodistas

Periodistas

Estudiantes Univ, Central

Administradores de emisoras
Prof. universitarios y personal de

proyectos.
Administradores de emisoras

Profesores de radiodifusion

Comunicadores populares

Administradores de emisoras
Administradores de emis. educati-
vas y culturales.

Subsecretaria de cultura



P

SEMINARIOS

ACTIVIDADES FECHA LUGAR
GERENCIA DE EMISORAS Mar,9/11 Por determinar
VIDEOS PARA LA EDUCACION Abr, 8/12 Quito/Ecuador
ANALISIS DE MENSAJES Abr, 22/26 Quito/Ecuador
PROGRAMACION RADIOFONICA May. 13/17 Quito/Ecuador

INVESTIGACION Y PLANIF, PARTICIPATIVA May. 20/24

Cuernavaca/M¢éxico

PROGRAMACION RADIOFONICA Jun, 3/7 Quito/Ecuador
DIAGNOSTICO COMUNICACIONAL Jun, 24/28 Rep, Dominicana
DISENO DE PERIODICOS Jul.29 ago. 9 Quito/Ecuador
PERIODISMO ECONOMICO Ago.5/9 Quito/Ecuador
COMUNICACION Y ENSENANZA Ago, 19/23 Cordoba/Argent.
INVESTIGACION Y PLANIFICACION
PARTICIPATIVA Ago, 26/30 Sur de Chile
MANTENIMIENTO DE EQUIPOS DE RA-
DIODIFUSION Nov. 4/22 Quito/Ecuador
ASESORIAS
SISTEMAS DE CONTABILIDAD
PARA EMISORAS Feb, 3/26 Honduras/Gua-
temala/Rep.Domic.
DESARROLLO CURRICULAR POSTGRADO May. 27/30 México/México
PLANIFICACION CURRICULAR Jul, 1-3 Rep. Dominicana
INSTITUTO FORMACION PERIODISTAS Ago. 19/22 Santiago/Chile
COMUNICACION COMUNITARIA Sept.16/20 Bariloche/Argent,
SEMINARIOS INTERNACIONALES
PROGRAMAS INFANTILES Marzo Quito/Ecuador
COMUNICACION E INTEGRACION Jul.22/26 Quito/Ecuador
COMUNICACION Y EDUCACION Nov. 25/29 Quito/Ecuador

: ]
5 a

DURACION DIRIGIDO PARA

3 dias Administradores de emisoras

1sem, CIESPAL/productores y educad.

1 sem, Educadores Ministerio de Educac,

1 sem, Programadores de emisoras ecua-
torianas

1 sem, Comunicadores rurales

1 sem. Programadores Emis. Latinoam.

1 sem. Escuela de comunicacion

2 sem. Disefiadores/periodistas

1 sem. Periodistas

1 sem. Ministerio de Educacion

1 sem. Promotores comunitarios

3 sem. Técnicos de emisoras

3 sem. Administradores de emis. educt,
y culturales

1 sem. Profesores universitarios

1 sem. Profecsores universitarios

1 sem. Colegio de periodistas de Chile

1 sem. Promotores comunitarios

1 sem. Productores de progr. infantiles

1 sem. Periodistas

1 sem. Bducadores latinoamericanos



Eguino parece todavia navegar por aguas
de irresolucion ideoldgica aun cuando se
advierta su progresiva maduracién en el
manejo de lenguaje, una fotografia lim-
pia, personal y no siempre beneficiada
por las limitaciones materiales encon-
tradas con frecuencia.

Sanjinés y Eguino son lo mas visible
en los ultimos anos de historia de nues-
tro cine, sin olvidar al documentalista
Jorge Ruiz de quien son cualidades, una
elevada sensibilidad para manipular su
herramienta descubridora y un singular
sentido de lo poético. Su pelicula
“Vuelve Sebastiana’ (1953) sobre la
cultura chipaya, una cultura en peligro
de extincibén, es la certificacion de uno
de los aportes claves del cine en nuestro
pais.

Luego de este breve bosquejo de lo
que ha venido sucediendo con el cine
boliviano en las ultimas décadas, consi-
dero imprescindible ensayar algunas
consideraciones respecto de sus posibili-
dades en un futuro inmediato.

Parece que el apaciguamiento de
ciertos temperamentos ofuscados y el
retorno a la serenidad posibilitardn la
autocritica ineludible de quienes se han
declarado comprometidos con las urgen-
cias de esta sociedad. Fue en base de
esa premisa que se hizo hasta hoy el me-
jor cine boliviano. Es ese cine de urgen-
cia, de estado de emergencia, de desazon
generalizada ante las irrefutables prue-
bas experienciales que nos dicen que en

Sanjinés y Eguino son lo mds visi-
ble en los ultimos arios de historia
de nuestro cine.

el momento menos pensado corremos el
riesgo de volver a transitar bajo el impe-
rio del toque de queda que con su ame-
naza de violencia, pretende anular la
creatividad y amordaza las voces de
quienes insisten en una ruta del desper-
tar y la concientizacién en el sentido
mas horizontal de la palabra.

Pero que no se vaya a creer que el
uso rebuscado de algunos pintoresquis-
mos argumentales va a conducirnos a un

mejoramiento stbito, suscitado como
parte de encantamiento. Como bien di-
jo en alguna oportunidad Pedro Susz,
Director de la Cinemateca Boliviana, “la
wltima produccion boliviana es la de
unos sanjinesitos que se dedican a hacer
cine de “aparapitas’ sin atreverse a op-

“Banderas al Amanecer”’
es un collage saturante
sobre la necesidad de
defender la democracia.

tar por el trabajo de busqueda y crea-
cion personales que enriquezca nuestro
panorama”. Esto, dicho en otras pala-
bras, significa que la responsabilidad so-
cial ha sido confundida con la conmis-
ceracion y la claridad de criterios sobre
lo que verdaderamente comprende nues-
tras caracteristicas econdmicas, sociales
y politicas ha sido arrasada por la moda
demagogica que se enterca en el auto-
convencimiento de que hacer cine
“comprometido” es sOlo imprimir en
iméagenes impercederas a cuantos obre-
ros, campesinos y sectores marginados
urbanos se tropiecen en el camino de
cualquier andante con una super—8 en
mano.

Tampoco es ese cine ‘“‘experimen-
tal” (en la jerga el cine de rayazos) el
que mejor se aproximard a todos quie-
nes esperan ‘“‘verse¢’ en la pantalla, asi
como reconocerse ciudadanos ligados a
un proyecto de lucha colectiva o por lo
menos, llenar los vacios no cubiertos
por los pocos quijotes que estdn espe-
rando el momento propicio para decir
su palabra.

Obviamente la mayor de las barre-
ras es la econémica, los riesgos de perder
son cada vez mas grandes y entonces la
cuesta arriba se hace mas vertical, por-
que en el otro sentido, talento y cons-
tancia es lo que menos se puede extra-
fiar y una delimitaciéon de qué y como
hacer con el cine nacional es la etapa en
la que de una u otra manera todos nos
hallamos embarcados. Este paréntesis,
este respiro para ordenar es lo minimo
que se les puede conceder a nuestros au-
tores, para reiniciar su itinerario.

Lo importante es esencialmente no
caer en las redes de la ambigiiedad y ser
inteligible para mostrar siempre y cuan-
do se provoque el examen y el re<ono-
cimiento en/y de los espacios en que na-
ce la creaciébn. Asi como Sergio Renan
hace cinematografica la mirada de Bene-
detti sobre la clase media latinoamerica-
na en “Gracias por el fuego” , asi como
Nelson Pereira Dos Santos entremezcla
con verdadera maestria las raices y los
efectos desencadenados sobre la cultura
popular en el Brasil con su “Tienda de
los Milagros”, o asi como Tomas Gutié-
rrez Alea escruta el rostro y las visceras
del pequefio burgués en el apogeo de la
Revoluciéon Cubana en sus ‘“Memorias
del subdesarrollo”, asi también encon-
tramos ejemplos memorables ya citados
en la historia de nuestro cine, una histo-
ria que avanza a paso lento, esperanzada
de ser identificable como promotora de
irritaciones, decisiones inacabables y so-
bre todo conminada a fundir arte y dis-
curso al servicio de lo acuciante que es
hoy, preservar nuestras formas cultura-
les substanciales.

JULIO C. PENALOZA BRETEL, boli-
viano, critico de cine y colaborador
del matutino *“‘Presencia’” de La FPaz,
ex-miembro de la Oficina Catdlica In-
ternacional de Cin€ de La Paz,

Direccion: Universidad Catdlica Boli-
viana, Cajén Postal 4805, La Paz, Boli-
via.
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ilmes nacionales,

Antonio Urano, jefe del departamento
del mercado latinoamericano de la com-
paiifa estatal Embrafilme (Empresa Bra-
silefia de Filmes, S.A.), dijo que en el
caso de la cinematografia brasilefia “he-
mos tenido la oportunidad de verificar
que si existe un publico para nuestro ci-
ne. Lo que hay que hacer es un esfuer-
zo para lograr la integracién de las di-
versas cinematografias de la regién para
romper con la dominacién de cinemato-
grafias muy fuertes como la norteameri-
cana; esto se lograrfa mediante la crea-
cion de condiciones preferenciales en el
mercado de cada una de nuestras cine-
matografias”.

(Cine latinoamericano para un publico,
y un publico para el cine latinoamerica-
no? fue el titulo de la mesa redonda en

PATRICIA VEGA

la que participaron Leén Hirszman y
Antonio Urano (Brasil), Manuel Marti-
nez Carril (Uruguay), Rodolfo Alegria
(Nicaragua), Jorge Fons (México) y An-
tonio Eguino (Bolivia).

En el caso de Brasil, existe una ley que
indica que todas las salas cinematografi-
cas (desde la mas elegante hasta la mas
modesta) tienen la obligacion de exhibir
cine brasileno 140 dias al afio, hay que
tomar en cuenta que toda la exhibicion
esta en manos de la iniciativa privada y,
aln asi, esta ley se cumple;otra medida
es la fiscalizacién, asociada al control de
taquilla que hace Embrafilme; todos los
exhibidores tienen que comprar los bo-
letos a esta empresa, asi tenemos un ri-
guroso control del rendimiento que cada

pelicula exhibida produce; cada pelicula
extranjera paga un impuesto fijo al Esta-
do y finalmente, tanto las peliculas na-
cionales como extranjeras pagan un im-
puesto para su clasificacién llaniada *ta-
sa de censura”,

“En un principio -contintia Urano- este
tipo de medidas no fueron muy bien
aceptadas, habia el cldsico prejuicio ha-
cia el propio cine brasilefio, pero son_los
elementos que, nos han ayudado a forta-
lecer nuestro cine. De una manera falaz
se afirma que no existe publico para el
cine latinoamericano, pero jcé6mo se va
a saber si nunca se exhibe?. Actualmen-
te, hemos logrado que en Brasil las peli-
culas nacionales sean un éxito en taqui-
1la”,

Urano, asimismo, sefiala que una tactica
que le ha funcionado al cine brasileiio
para ampliar su mercado ha sido partici-
par en la mayoria de los festivales inter-
nacionales; de esta manera, ‘“‘cuando al-
guna de nuestras peliculas gana un reco-
nocimiento se facilita su posterior co-
mercializacidén”,

Finalmente, Antonio Urano dijo que
Embrafilme es la empresa cinematogri-
fica estatal que coproduce los filmes na-
cionales; adelanta gastos de distribucién,
lo cual permite sacar las copias y la pu-
blicidad y, una vez exhibida la pelicula,
se descuentan los gastos efectuados de
sus ganancias. “Este es otro de los me-
canismos que hemos encontrado para
apoyar a nuestro cine que actualmente
cuenta con un promedio de 80 produc-
ciones por afio”.
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De como aprender
- amar y odiar
al cine venezolano

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

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

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

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

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

RODOLFO IZAGUIRRE

ficios personales y posibilidades de reci-
clar las ganancias producidas por el film
para iniciar un nuevo rodaje.

En Venezuela y, en general, en toda
América Latina, esta espantosa dicoto-
mia; esta especie de animal bifronte que
es el cine: monstruosa criatura que ga-
lantea al arte al mismo tiempo que se
deja seducir desvergonzadamente por el
dinero, ha contribuido en parte a frenar
el desarrollo industrial de nuestras cine-
matografias. Se discute todavia mucho
sobre si es 0 no arte este cine que inten-
tamos hacer con desesperacién y en me-
dio de circunstancias por lo demds pre-
carias. Para resolver en cierta manera es-
te debate excesivamente prolongado, el
cine debe alcanzar niveles industriales.
Al igual que la literatura, para Sartre, el
cine comienza sblo a partir del momen-
to en que la pelicula est4 realizada. En-
tonces sabremos si aquel libro que antes
no era otra cosa que un montén de pagi-
nas blancas con lineas negras, merecera
o no el codiciado Premio Nobel; si esta
pelicula es una obra de arte, un excelen-
te entretenimiento; un buen o mal es-
pectaculo; una buena o mala pelicula.

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

Exhibidores de Pelfculas; 1a Camara Ve-
nezolana de la Industria Cinematografi-

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

El cine venezolano entra a su fase
industrial !.

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

LAS PELICULAS

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

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

“Bolivar, sinfon{a tropical”

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

LOS ANOS OCHENTA

La produccién cinematografica, con
el apoyo del Fondo de Fomento conti-
naa, no obstante la crisis financiera que
sufre el pais y que por razones de de-
pendencia a una tecnologia que el pais
no produce, ha encarecido los costos de
produccion de los films desde un techo
conservadoramente calculado de un mi-
ll6n doscientos mil bolivares, para una
produccién bien discreta, hasta los tres
millones y medio de bolivares para la
produccién de un film igualmente bara-
to.

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

No existe en el cine venezolano
una tradicion cultural.

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

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

EL JUEGO PIRANDELLIANO

El cine venezolano busca un pais
pero los espectadores buscan un cine
que les permita compartir ese pais, co-
nocerlo, encontrar en él los mecanismos
de la propia vida. El espectador puede
preguntarse si Cleniente de la Cerda, Ro-
min Chalbaud o Alfredo Lugo buscan
en verdad al espectador o si s4lo buscan
un pais. Es como un juego pirandellia-
no: el espectador busca a un autor que
lo revele. Podria pensarse que el docu-
mental (cuyo desarrollo es notable en el
pais) es una via para establecer una me-
jor comunicacién con el espectador pero
sus dificultades de exhibicién comercia-
les atentan contra esta sana intencién.
Ocurre a veces que el documental es mds
subjetivo que la propia pelicula de fic-
ci6on. Cineastas como Joaquin Cortés
(El Domador), Manuel de Pedro (Inicia-
ci6n de un Shamin) o Carlos Azpurua
Yo Hablo a Caracas) son mas autorales
que el propio Chalbaud en la ficcién.
Los personajes de algunos documentales
venezolanos quedan transformados en
cine, se convierten en personajes cine-
matogréficos. En todo caso, el cine ha
visto al pais, pero la visién ha sido su-
perficial, amanerada, distorsionada y el
pais, en fin de cuentas, es mucho mds
dindmico, rico, avanzado y de vanguar-
dia que el propio cine que trata de en-
contrarlo.  Las prostitutas y jovenes de-
lincuentes que tanto aparecen en las pe-
liculas venezolanas son, en la vida real,
mucho mas irreverentes que los que ve-
mos en el cine, Son mds audaces sus re-
presentaciones filmicas. Son seres mu-
cho mas vivos que sus propias ficciones.

DEL AMOR Y DEL ODIO: GUTTEN-

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

1 cine venezolano es un hecho irre-

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

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

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

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

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

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

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

EL CONVENIO LUIS BUNUEL

1 proceso que se esti cumpliendo

en Venezuela podria ser estimu-

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

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

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

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

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

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

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

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

LA COMPRENSION

El proceso del cine venezolano con-
tinlia. Es una realidad dindmica que iréd
organizdndose y corrigiéndose en la me-
dida en que sigan el pafs y sus cineastas
haciendo peliculas. . . junto con los es-
pectadores. El cineasta estd en la obliga-
cién de conquistar y retener la atencién
del espectador. Esto es, que en una pe-
licula todo debe ser claro y directo; sin
una palabra de mais o una nota o un so-
nido de mds. Esta inquietud la supo re-
sumir admirablemente un gran cineasta
norteamericano; John Huston, cuando
dijo: “Mi primer principio es el de com-
prenderme a mi mismo. El segundo: el
de hacerme comprender por los de-
mds. , . 11”

RODOLFO 1ZAGUIRRE, venezolano,
escritor, periodista y critico de arte,
desde 1968 es director de la Cinemate-
ca Nacional de Venezuela y ha sido Ju-
rado en numerosos festivales de cine
de América Latina y Europa. Asi mis-
mo ha publicado algunos libros sobre
cine,

Direccion: Cinemateca Nacional de
Venezuela, Museo de Ciencias, Plaza
Morelos, Caracas, Venezuela.




Cine minero

el cine es una de las pocas distrac-

ciones que tienen los trabajadores
v sus familias. Por lo menos tres dias a
la semana se exhiben peliculasy a pesar
de la existencia de transmisiones de tele-
visibn, las salas cinematograficas se man-
tienen concurridas. Canal 7 de la televi-
sion boliviana llega a las minas desde
1981 pero sus emisiones son irregulares
y los horarios no son compatibles con
los de las minas. En cambio, las funcio-
nes de cine estan acomodadas a las “mni-
tas” o turnos de labor de los trabajado-
res mineros.

Cuenta un viejo trabajador de inte-
rior/mina que en Animas, Departamento
de Potosi, y en las secciones de los alre-
dedores, las salas cinematograficas exis-
ten desde hace muchos afios. Antes de
la nacionalizacién de las minas (1952),
cuando éstas pertenecian alos “barones
del estanio”, Patifio, Hoschild y Arama-
yo, ya se daban funciones de cine y a él
le gustaba ir al cine con sus companeros
de trabajo; la empresa les daba las entra-
das como parte de la “pulperia”, (alma-
cenes de la empresa que proveen a los
trabajadores los articulos alimenticios
esenciales.) :

Le comentamos que estidbamos alli
para establecer un Taller de Cine de la
Federacion Sindical de Trabajadores Mi-
neros y filmar diversos aspectos de la vi-
da del lugar. Se alegré6 y nos anticipd
que su tierra es muy rica en tradiciones
y en luchas.

A partir del contacto con el medio
y de un cuestionamiento de los conteni-
dos que presenta, los trabajadores aspi-
ran a utilizar el cine para poder expresar
sus problemas. A principio de los afios

E n los distritos mineros de Bolivia,
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setenta, la Federacion Sindical de Traba-
jadores Mineros de Bolivia (F.S.T.M.B.)
en la Primera Conferencia de Cultura,
decidié la creacidén de cineclubes en los
distritos mineros, pero la situacién poli-
tica del pais y la no vigencia sindical de-
terminaron que no se pueda cumplir
ninguna actividad cultural organizada
por los trabajadores.

Tiempo después, el V Congreso de
la Central Obrera Boliviana planted la
necesidad de utilizar al cine como un
medio de expresidén de clase. Esa aspira-
cion es puesta en practica por la F.S.T.
M.B. en septiembre de 1983. Lossecre-
tarios de cultura de mas de cincuenta
distritos mineros discutieron detalles pa-
ra la iniciacién del Taller. Eligieron co-
mo lugar de trabajo Telamayu, una de
las catorce secciones de la Empresa Mi-
nera Quechisla.

Imponentes montanias como el Cho-
rolque, cuyos picos sobrepasan los seis
mil metros de altura, conforman el es-
pectacular dmbito que rodea a las dis-
persas minas del sur de Bolivia,

Ubicada en la provincia Sud Chi-
chas del departamento de Potosi, la Em-
presa Minera Quechisla es también deno-
minada Consejo Central Sud y explota
variedad de minerales como estafio, plo-
mo, plata, bismuto, zinc, etc. Esta re-
gion, por estar alejada de la capital y los
centros de poder, es marginada y desco-
nocida, alin por los propios bolivianos.
El Consejo Central Sud tiene mas de sie-
te mil trabajadores dependientes de la
Corporacién Minera de Bolivia (Comi-
bol) empresa estatal que desde julio de
1983 funciona con la cogestiéon laboral
mayoritaria.

realizd a partir de un convenio de

cooperacidén entre Francia y Boli-
wvia, El gobierno francés dond los equi-
pos Super 8 para la produccién de peli-
culas y la Comibol—-FSTMB dio la infra-
estructura necesaria. Participaron en el
taller dos cineastas franceses y dos boli-
vianas, Los cineastas franceses, del Cen-
tro de Formacién e Investigacién de Ci-
ne Directo de Paris, habian realizado ta-
lleres similares en Mozambique, Brasil,
México, Filipinas y otros paises forman-
do a estudiantes y campesinos, pero era
la primera vez que trabajaban en centros
mineros.

En la Empresa Minera Quechisla,
dieciseis jovenes pertenecientes a dife-
rentes distritos mineros del pais, partici-
paron en el Primer Taller de Cine Mine-
ro. Todos habian concluido sus estu-
dios secundarios, pero por dificultades
econdmicas no habia podido continuar
sus estudios universitarios. Muchos em-
pezaron a trabajar como ‘Jocatarios”
(mineros independientes que trabajan en
los lugares abandonados por Comibol) y
artesanos, hasta el inicio del Taller.

Desde el principio del Taller, la
practica constituyd uno de los aspectos
mas importantes de la formacién. Tan-
to para los ejercicios -que se grababan en
video- como para los proyectos finales
de cortometrajes de diez a quince minu-
tos, se realizaron investigaciones de cam-
po en las secciones del Consejo Central
Sud.

Los pobladores del lugar, especial-
mente sindicatos y secretarios de cultu-
ra, brindaron su apoyo a las actividades
del taller., Algunas practicas filmadas se
exhibieron en los lugares de trabajo, se-

E 1 Primer Taller de Cine Minero se




gun pedido y organizacibén del sindicato
de Telamayu., La gerencia de la empre-
sa, en co—gestidn, permitid que los par-
ticipantes del taller tuvieran acceso a to-
das las secciones de la empresa,

Algunos secretarios de cultura suge-
rian los temas que les gustaria que fue-
ran filmados, pero cada estudiante, de
acuerdo a su vivencia personal, eligio li-
bremente el tema para el cortometraje
final. En varios casos los jovenes eligie-
ron temas de su propia experiencia.
Reynaldo que trabajo como “locatario”
en Colquiri, decidié analizar las condi-
ciones de trabajo de los mineros inde-
pendientes de Chorolque. Filmo el tra-
bajo de los mineros independientes a
mas de 4.800 metros de altura y junto
con ellos camindé mas de dos horas para
llegar a los “‘parajes” o areas de explota-
cion y se pudo observar que la forma de
trabajo permanece similar a la que tuvie-
ron sus antepasados, el mineral es ex-
traido en las espaldas de los obreros.

Otros estudiantes de cine notaron
que la presencia de la mujer es muy im-
portante en la produccién minera. En
las bocaminas, donde el viento agita a
las personas, (4.800 metros de altura)
trabajan las “palliris” o recolectoras de
mineral. Mujeres jovenes y ancianas tra-
bajan incesamente de siete de la manana
a tres de la tarde. Una de ellas, Elena
colabora y protagoniza el film.

La mayoria de las mujeres que tra-
bajan en la empresa son viudas, pues la
esperanza de vida de los mineros es de

Integrantes v monitores del Taller de Cine Minero.

A partir del contacto con el medio
Y de un cuestionamiento de los
contenidos que presenta, los traba-
jadores aspiran a utilizar el cine
para poder expresar sus proble-
mas.

36 afios. Para sostener a sus familias, las
viudas barren los campamentos, sirven
desayuno a los escolares, lavan ropa.
Magdaleno, que filmé una pelicula sobre
la vida de un viejo campesino, lo visitod
todas las mafianas, le ayudé en sus dia-
rios quehaceres de alimentar a los ani-
males, traer agua, buscar alguna ovejita
perdida... y a un diario hizo un reporte a
los comparieros del Taller de su investi-
gacion y filmacién. El campesino se
convirtié en uno mds del taller y cuando

llegaba a Telamayu para vender huevos,
los estudiantes ya le habian conseguido
compradores.

Jacinto filmé a una joven viuda con
tres ninos que trabaja sirviendo desayu-
10 en la escuela y logré que ella exprese
libremente su pensamiento y sus proble-
mas ante la cdmara. René participd en
las asambleas de los trabajadores de Ani-
mas para retomar una tradicion de sacri-
ficar una llama dedicada al “tio”’ y pre-
venir los accidentes en la mina (El “tio”’
es el sefior de las profundidades de la
tierra). Maria Luz filmo a las amas de
casa de Sagrario que juntas construye-
ron pozeos de agua. Para la filmacion se
apresuraron en concluirlos y lograron
que los encargados se comprometan a

ayudarlas.

Los integrantes del taller se convir-
tieron en parte de la vida del pueblo. El
método de investigacion para la elabora-
cién de guiones fue participativo y la
mayoria de los jovenes estudiantes se in-
tegré completamente a la vida de los
personajes filmados. Cuando ocurria al-
gun evento importante, el sindicato pe-
dia que se filme. Eso sucedid con el
cortometraje sobre una carrera de co-
ches sin motor, construidos por los mis-
mos trabajadores.

El montaje de los filmes fue realiza-
do por los joévenes estudiantes asesora-
dos por los monitores. Al final del taller
se exhibieron las peliculas en Telamayu
y el entusiasmo de los protagonistas se
manifest6 ampliamente,

La actividad del taller, que no se
rcalizaba al margen de la situacion gene-
ral del pais, se paralizd temporalmente
por la crisis econémica. Las “pulperias”
de los centros mineros estaban desabas-
tecidas, los trabajadores reclamaban he-
rramientas de trabajo para continuar
con la explotacién del mineral, los au-
mentos salariales no alcanzaban a cubrir
las necesidades esenciales. Por esas con-
diciones no se realiz6 de inmediato la di-
fusién de los filmes. Aunque la situacién
econ6émica no ha mejorado, a fines de
este afio se recorrerd por las minas na-
cionalizadas y privadas exhibiendo las
peliculas a los trabajadores. Después de
cada proyecciébn se efectuardn debates
para recoger las opiniones de los espec-
tadores y tomarlas en cuenta en las pro-
ximas producciones. Los estudiantes
del primer taller, encargados de la difu-
sién, promoveran ademds la creacidén de
cineclubes mineros que favorezcan a la
visién critica de los mensajes audiovisua-
les.

Actualmente uno de los estudiantes
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del Taller de Cine se encuentra en el
Centro de Formacién de Cine Directo
en Paris para perfeccionar sus conoci-
mientos.

Las perspectivas del cine minero

apuntan hacia el establecimiento de un
centro de produccién de cine. La coo-
peracién francesa contempla en la se-
gunda fase la instalacién de un laborato-
rio de revelado y por el momento, si

bien las dificultades econémicas del pais
han limitado la actividad cinematografi-
ca, permanece la aspiracién de los traba-
jadores de alcanzar un cine minero.

PELICULAS DEL CINE

MINERO BOLIVIANO

Realizadas en Super 8/color por hijos de tra-

bajadores mincros de Comibol.

CAMPESINO, cs la breve descripeion de la vi-
da de un anciano campesino habitante de
de las cercanias de Telamayu, sus traba-
jos cotidianos y pensamiento (Version
quechua).

TODOS SANTOS, documental sobre la cele-
bracién del dia de los muertos en una fa-
milia de Santa Ana.

LOCATARIOS DE TATASI muestra las for-
mas dec trabajo y cntrega del mineral a
Comibol de los mineros independientes
de Tatasi. Conversaciones sobre los pro-
blemas de pago que confrontan.

MOMENTO FAMILIAR, filmaciéon sobre la
intimidad de una familia minera en su vi-
da cotidiana.

PALLIRI, descripcién del trabajo sacrificado
y vida familiar de una palliri del cerro de
Chorolque.

DESAYUNERA, aproximacion al trabajo y vi-
da dec una mujer que manticne a sus pe-
quenos hijos con la labor de servir desa-
yuno en la escucla de Telamayu,

PARRILLERA, muecstra las actividades de
una de las pocas mujeres que trabaja en
¢l Ingenio de Tasna Retiro, empujando
los minerales para que ingresen a la tritu-
radora. (Versiéon quechua).

LOCATARIOS DE CHOROLQUE e¢s un film
sobre las condiciones inscguras  y ries-
gosas en que sc desenvuelve el trabajo de
los mineros.

CREENCIAS, aproximacién a algunos mitos
y creencias de la poblacidn minera. Pre-
sagios sobre la muerte, los accidentes y

SEPTIEMBRE/OCTUBRE 1984

Director: Alberto Koschuetzke
Jefe de Redaccion: Daniel Gonzdlez V.

el “tio” son tratados por los protagonis-
tas (Version quechua).

TESTIMONIO, relato personal de un joven
que fue herido en el golpe del Gral. Na-
tush en noviembre de 1979.

JOVENES, presentacién de algunos jovenes
desocupados de Telamayu y su posicién
respecto al problema.

CARRERA DE COCHES SIN MOTOR, regis-

tro de una competencia de coches sin

motor organizada por los trabajadores de

la seccién garages de Telamayu y Tasna.
MINERO, registro de la forma de trabajo de

un minero, antiguo trabajador de Ani-

mas, mina dependiente de Comibol,
Peliculas de 10 a 15 minutos de duracién en
formato super 8/color con sonido magnético
(24 imagenes por segundo).

MARIA LUISA MERCADO, boliviana,
egresada de Ciencias de la Comunica-
cion de la Universidad Catdlica Bolivia-
na, asistente de realizacion en la sec-
cion Audiovisual del Centro de Investi-
gacion vy Promocion Campesina
CIPCA. Participacion en cortometra-
jes del Taller de Cine Ukamau Ltda.
Direccion: Casilla 20742, La Paz, Boli-
via.

GABRIELA AVILA ANGULO, boli-
viana, egresada de la Escuela de Cien-
cias de la Comunicacion Social, Uni-
versidad Catdlica Boliviana, estudios
de cinematografia en la Universidad
Mayor de San Andrés, Taller de Cine
Ukamau Ltda. Encargada de produc-
cién de proyectos de video de la pro-
ductora Ukamau Ltda.

Direccion: Casilla 5549, Potost, Boli-
via.

SUSCRIPCIONES {incluido flete aéreo)
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De lo coyuntural a

lo universal en
cine argentino

Yo siento que la ultima experiencia
histérica de Argentina ha significado un
drama tan profundo y tan revelador so-
bre nuestra condicién nacional que seria
imposible pensar que no estamos, de al-
guna manera, marcados por ella. Pero lo
cierto, también, es que la cultura cine-
matografica de un pais no puede redu-
cirse a la sola expresion de lo inmedia-
to: estamos en un momento de refle-
xion en el que los cineastas podemos
abordar temas mdas universales y menos
coyunturales, dice Bebe Kamin, director
del documental argentino Los chicos de
la guerra.

Una sinopsis de este documental ex-
plica que “los chicos de la guerra nacen
a principio de la década de los 60, ingre-
san al colegio primario en 1968 y llegan
al vecindario en 19786. Crecieron y se
formaron en una sociedad autoritaria,
vertical, que no s6lo tuvo muy poco, pa-
ra ensefarles, sino que basicamente les
reprimié y frustré sus potencialidades.
Esta historia de mutilacién culmina tré-
gicamente en abril de 1982, cuando es-
tos mismos chicos se transforman en
fundamentales protagonistas de uno de
los hechos que marcan la historia con-
temporanea de la Argentina: la guerra”
(de las Malvinas).

Bebe Kamin afirma que esta peli-
cula recuperd al publico joven argenti-
no. “Cuando fuimos a los cines compro-
bamos que cerca del 80 por ciento del
publico estaba integrado por jovenes en-
tre los 14 y los 22 anos de edad, que en
Argentina no es un publico que habi-
tualmente vaya al cine”,

—¢A qué atribuye la asistencia ma-
siva de un pablico de jévenes y no de
adultos a esta pelicula?,

BEBE KAMIN

—Hay varias hipdOtesis: una es que
probablemente en Argentina hay una
tendencia al olvido hacia aquellos he-
chos historicos, sociales, inclusive perso-
nales, que signifiquen rever un momento
critico, problematico y doloroso en
nuestra historia, Hay otros que sienten
culpa respecto al rol que las generacio-
nes mds jévenes han jugado con relaciéon

Estamos en un momento
de reflexion en el que
los cineastas podemos
abordar temas mds universales
¥y menos coyunturales.

a las adultas, y finalmente, creo que hay
un problema de conciencia; una necesi-
dad de hacer mas ficil este momento de
reconstruccion como para no tener que
entrar nuevamente en una crisis de iden-
tidad que podria significar un nuevo do-
lor.

—¢No es paraddjico que por un la-
do la guerra de las Malvinas haya propi-
ciado una vinculacién en el medio cine-

matografico y, por otro, suceda lo que
usted ha descrito?,
—Es paraddjico en el sentido de

que, si bien el momento de las Malvinas

ha sido crucial en la historia nacional,
ha cambiado el curso de ¢sa historia y
ha hecho crecer un espiritu nacional;
también es cierto que ese ‘posmalvinas’,
lo que sigue, ha vuelto a poner de mani-
fiesto una serie de carencias de tipo so-
cial, politico y econémico de la socie-
dad argentina en las que el sistema mis-
mo se agazapa. No se puede poner en el
mismo lugar el momento de la lucha
-momento de conciencia y unidad criti-
ca nacional que abre un decurso demo-
cratico muy importante- y el momento
posterior en que aparecen ciertos meca-
nismos sociales mediante los que el com-
promiso con la vida nacional vuelve a un
cauce que no era el del momento de las
Malvinas.

— ¢Esto quiere decir que la concien-
cia y la unidad se dan sélo en momento
de emergencia?.

—No fue en balde. Durante el con-
flicto de las Malvinas surgieron una se-
rie de actitudes que han modificado de
alguna manera la situacién argentina, pe-
ro no en la medida de poder decir que
todo ha cambiado; ciertas cosas se han
mantenido y son las que ahora, los ar-
gentinos, tenemos que encarar critica-
mente para poder cambiar.

Los chicos de la guerra, documental
argentino en 16 milimetros, fue exhibi-
do durante las recientes Jornadas del Ci-
ne Latinoamericano.

i
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Cine para ninos

HARO SENFT

Haro Senft, cineasta aleman dedica-
do a realizar cine para nifios, dicté un
seminario sobre el tema en la ciudad de
Quito. Con esta oportunidad, Chasqui
dialogbd con él sobre diversos aspectos,
parte de los cuales resuminos para la sec-
cién “Actualidad”.

CH: El cine para nifios es algo aislado o
forma parte de un conjunto pedagégico
mds complejo?

HS: Desde el punto de vista econémico,
social y cultural, al término cine infantil
siempre se lo pone de lado, consideran-
dolo como algo de poca importancia y
de esta misma manera se les trata a los
nifios. El cine infantil abarca por un la-
do el aspecto comercial y.por otro una
exigencia pedagoégica que difiere de un
pais a otro y de una ambicién a otra.

CH: ;Cual es la diferencia bdsica entre
hacer cine para nifios y cine para adul-
tos?.

HS: No hay mayor diferencia porque el
nifio vive en el mismo mundo de los
adultos, pero seguramente hay cosas
apuntadas directamente al adulto, nega-
tivas para el nifio, en la mayoria de los
casos tampoco es recomendable para los
adultos.

CH: ;Con qué actitud ven los adultos el
cine infantil?

HS: Muchas veces ni los propios padres
conocen a sus hijos o mejor dicho cono-
cen bien aspectos parciales dentro de su
relacion  especifica de padre--hijo.
Cuando los padres tienen la oportunidad
de ver y conocer a su niflo cuando actia
0 mejor participa en estas peliculas di-
cen: ‘“‘nunca me hubiera imaginado que
pudiera ser asi”.
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CH: ;Qué efectos produce este trabajo
en los nifios?

HS: Empiezan a manifestarse de una
manera muy diferente. Claro estd, de-
pende de la intencién del adulto que di-
rige la pelicula y su relacién con los ni-
fios. Yo conozco casos extremos en los
cuales son explotados y otros en los cua-
les los nifios han aprovechado tanto la
pelicula que tienen gran estabilidad
emocional y estos cambios son notados
hasta en su propia casa.

CH: ;Cémo se hace una pelicula sin
guion?

HS: Hay una gran diferencia entre obli-
gar a un nifio a actuar en una pelicula
que no es de él, con contenidos que no
tienen nada que ver con su realidad y
otra en la que su espontaneidad puede
expresarse mas libremente. La primera
ley de toda pelicula es que é1 mismo
pueda inventar o improvisar sus didlo-
gos, seguir su intuicién y crear su propia
accién.

CH: Cuando se preparan las peliculas
cudles son las mayores inquietudes de
los ninos?

HS: Desde mi primera pelicula para ni-
fios, hace doce afios, nunca he tenido
guién. Me di cuenta de una cosa: hay
dos opciones, la una hacer actuar al ni-

fio y la otra hacerlo de manera intuitiva,
Yo decidi tomar el segundo camino.
Como resultado inmediato siempre hay
una creacién sin estereotipos, sin que
sea en ningin momento aburrida para
los nifios sino por el contrario les agrada
y divierte.

CH: ;Coémo evitar que en nuestros pai-
ses la television sea “nifiera’’?

HS: Solo si se logra concientizar a los
padres de lo que se estd haciendo. Los
padres deben saber que a los nifios se les
transmite un mundo falso que ellos no
pueden seguir y se les manipula tanto
como a los adultos, esto Gltimo resulta
dificil evitar. Lo tnico que ayuda para
neutralizar el efecto negativo es una
conciencia critica en el uso de los me-
dios de comunicacién.

CH: Por ser mds intelectual, este cine no

se convertiria en elitista perdiendo asi

una de sus mejores caracteristicas?

HS: Si la pelicula tiene un sobrepeso in-
telectual es mala y 10s nifios la conside-
ran asf, Si no tiene poesia y estética y
un gran contenido de realidad, tampoco
vale, La pelicula debe ser escuela para
nifios y ensefiarlos a oir, ver, sentir, so-
bretodo porque nuestro sistema escolar
vigente tiene una direccién muy racional
y vertical que produce mas dafio que be-
neficio.

CH: ;Quiénes deberian invertir en estos
proyectos de cine para nifios sin ser ob-
jeto de criticas?

HS: Yo diria que es tarea del Ministerio
de Defensa porque es éste el que tiene
mayor presupuesto y mas dinero en to-
dos los pafses. Serfa obligacién del Es-
tado destinar fondos para material di-
dactico y recreativo y propiciar un equi-
librio entre las necesidades materiales e
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HARO SENFT, cineasta alemdn, autor
de numerosos cortometrajes, docu-
mentales y largometrajes, productor de
peliculas infantiles, es uno de los fun-
dadores de la Union para el Fomento
del Cine Infantil Alemdn,

y le ofrece en sus secciones.
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Ensayo de
produccion colectiva
en cine peruano

El Grupo Chaski constituido en Li-
ma, Peri, en 1982 con la participacion e
iniciativa de cineastas convencidos de la
necesidad de realizar, en forma colecti-
va, un proyecto de comunicacion social
que aporte al desarrollo de la cultura,
tiene como finalidad el hacer uso del ci-
ne para indagar y cuestionar la proble-
madtica sociocultural que viven los sec-
tores populares del PerQ y latinoaméri-
ca.

Su comité directivo se halla confor-
mado por Maria Barea, (Pertl), Fernan-
do Espinoza, (Pert), Stefan Kaspar,
(Suiza), Alejandro Legaspi, (Uruguay) y
Susana Pastor, (Pert).

Hasta el momento han producido
dos Peliculas en forma colectiva: un me-
diometraje documental y un largometra-
je de ficcion.

“Mis Universo en el Peru”, 16mm,
color, documental, 45 minutos, 1982.
El tema de esta pelicula analiza el feno-
meno de la television, como un medio
de comunicacién masiva.

600 millones de espectadores de 55
paises miraron a través de la television el
concurso de belleza “Mis Universo”, que
en el ano 1982, se realiz6 en Lima, Pert.

La pelicula, ademds de mostrar al-
gunas secuencias de dicho evento, se re-
fiere a aspectos fundamentales como: el
papel de la publicidad y la utilizacién de
la mujer para la venta de productos de
consumo e imagenes de la realidad de un
pais pobre como el Pert, confrontadas
con las imdgenes turisticas en el espec-
tdculo que quiso vender al mundo ente-
ro.

La pelfcula ha merecido una serie
de premios internacionales, como “La
Ardilla de Oro”’ del Festikon de Amster-
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Integrantes del Grupo Chaski: de izquierda a derecha: Susana Pastor, Stefan Kaspar, Fernando

Espinosa, Alejandro Legaspi y Marita Barea,

dam; “La Makhila de Plata” del Festival
de Biarritz, Francia; “El Premio del Pu-
blico’ del Festival de Nyon en Suiza;el
“Premio Kukuli’’ otorgado por la Confe-
rencia Episcopal Peruana y la “Mencion
Honrosa del Festival de La Habana, Cu-
ba”’

“Gregorio”’, 16 mm, color, ficcibén,
85 minutos, 1983/84. Esta pelicula
cuenta la historia de una familia campe-
sina, que se ve obligada por la escasez de
tierras y de fuentes de trabajo, a aban-
donar su pequeiia comunidad andina pa-
ra trasladarse a la ciudad capital, en es-
pera de mejores condiciones de vida.
Gregorio, es un nifio de doce anos e hijo
mayor de la familia que sufre el choque

del cambio. Para Gregorio, el arribo a
una urbe hostil, que lo desprecia; el te-
ner que afrontar y asumir de golpe,
otras costumbres, otro idioma que, una
vez aprendido, lo hablard mal, denotan-
do siempre su origen campesino, signifi-
ca para él, una experiencia dificil y do-
lorosa que lo hard caer en las tentacio-
nes de la droga y de la delincuencia.

El Grupo Chasky desea intercam-
biar experiencias y peliculas, quienes es-
tuvieren interesados su direccién es la si-
guiente: Ledn Velarde 1064.— Lima 14,
Lima, Per. Casilla de Correos 11099.




Nuevas tecnologias

~ Vision general
del futuro
de las comunicaciones

BERT COWLAN

Mi intencién es proporcionar una
visién general del mundo de la micro-
electrénica y las futuras tendencias en el
mundo desarrollado, de lo que se ha lla-
mado ‘‘revolucion” de la micro-electré-
nica, del transistor, de la informacién o
revolucién tecnoldgica. El hecho de que
una palabra tan fuerte como “revolu-
cidén” esté siendo tan utilizada implica,
al menos en mi opinién, que la gente se
ve atrapada por fuerzas que van més alld
de su control. Hay ciertas personas que
ven algo muy positivo en esta situacién
actual: muchos de mis contemporaneos,
sobre todo de sociedades occidentales,
han sido condicionados por visiones de
satélites sofisticados; piensan que la mi-
cro-electrbnica permitird al hombre re-
ducir su globo al tamano de un pequeno
pueblo. A través de la ‘““magia> de la
electronica, compartiremos todos la sa-
biduria de las eras y brindaremos alfabe-
tismo, educacion y bienestar universales.

Antes de proporcionar algunos da-
tos histéricos y algin contexto a la si-
tuacidén en la que se encuentra hoy el
mundo desarrollado, me gustaria hacer
algunos comentarios generales; éstos les
mostraran sin duda que tengo prejuicios
Y me pgustaria exponerlos claramente.
“Todo ha cambiado”, dijo una vez Eins-
tein, ‘““menos la manera de pensar del
hombre”.

No soy ni ingeniero ni experto en
tecnologia, sino un generalista y cientis-
ta social. Al tratar de encontrar mate-
rial para estas observaciones, me acordé

de aquel cientifico que inventd un sol-
vente universal y luego no pudo encon-
trar un recipiente donde guardarlo. No
estoy seguro de haber encontrado un
discurso en el cual pueda incluir todo lo
que esta sucediendo. Sin embargo, tra-
taré de ofrecerles algunos indicadores.

El tema de la micro-—lectronica es
quizas demasiado amplio para ser abar-
cado, ya que al parecer, una propor-
cidon cada vez mayor del estilo de vida
del mundo desarrollado tiene que ver
de una manera u otra, y de modo inex-
tricable, con sus aplicaciones. También
me parece obvio que se ha invertido mu-
cho mas tiempo, dinero, pensamiento y
energfa en los artefactos y en la canti-
dad de datos, que en la naturaleza y ca-
lidad de lo que supuestamente hacen
por la gente esos artefactos y esos datos.

El mundo de la micro<lectronica se
hizo posible gracias a la invencién del
transistor en los Laboratorios Bell en
1948. Ese invento me permite ofrecer
el siguiente grupo de comparaciones,
aunque en un s6lo campo, el de las com-
putadoras. ENIAC, considerada la pri-
mera computadora, consistia en unos
18.000 tubos de vacio, 70.000 resisto-
res, 10.000 condensadores, 6.000 inte-
rruptores y necesitaba electricidad sufi-
ciente como para alimentar a 14,000 fo-
cos de luz,

El transistor hizo posible el micro-
procesador. El microprocesador INTEL
8088, el ‘chip’ que acciona la computa-
dora personal de IBM, tiene mas poder
de computacién que la ENIAC y el
‘chip’ en si podria encajar cOmodamen-
te en una ufia.

(Qué puede hacer un microprocesa-
dor? Sobre una pequena y delgada capa

de silicio podemos instalar un grupo de
cientos de miles de transistores, semi-
conductores que pucden actuar como
compuertas logicas. Segan la mancera en
que estén orientados pueden programar
y controlar ““algo”. Pucden almacenar
informacién y extraerla selectivamente.
La INTEL 8088 vuede ejecutar cuatro
millones, setecientas mil instrucciones
por segundo. Esto en el mundo de la
computadora ya se considera lento: el
microprocesador de la nucva generacién,
como el Motorola 6800 de 16 bits pue-
de operar a velocidades que sobrepasan
los 8 millones de instrucciones por se-
gundo. )

Un “bit” es un término descriptivo:
hay ocho “bits” er. un “byte”, ¢l cual,
consiste en una porcion singular de in-
formacidén, ya sea una letra, un nimero,
o un simbolo, ademds de las instruccio-
nes respecto a donde se debe almacenar
esa informnacién en la memoria de la
computadora. Un microprocesador tal
como el 8088 es pricticamente una
computadora y se puede adquirir en
cantidad por menos de diez dolares.

Los microprocesadores se han he-
cho omnipresentes en el mundo desarro-
llado. Sus usos van desde las telecomu-
nicaciones hasta las computadoras (y se
esta haciendo cada vez mas dificil sepa-
rar ambos campos). Los procesos de
manufacturaciébn estan dependiendo ca-
da vez mas de los microprocesadores.
La roboética no podria existir sin ellos.
La seguridad en los aviones depende de
las comunicaciones y de la tecnologia de
computadoras. Y por supuesto, las fuer-
zas armadas son usuarias de los mas so-
fisticados micro—chips.

(Por qué es importante todo esto?
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En s6lo un érea, la de las telecomunica-
ciones, los microprocesadores han hecho
posible la difusién de informacién a tra-
vés de satélites y, en un futuro no muy
lejano, a través de fibras Opticas. Noes
necesario senalar que la informacion es
tanto un arma de poder como de super-
vivencia. Tengo también cierta inquie-
tud porque, al parecer, nos estamos des-
plazando a una velocidad exponencial
en direcciones no planificadas. Como
planificador, esto me hace sentir inco-
modo. También se presta a confusion;
la gente parece no ser capaz de enfren-
tarse al acelerado ritmo de los desarro-
llos. Y hay ciertas evidencias de que la
velocidad y difusién de la tecnologia en
el mundo desarrollado, al producir -o te-
ner la capacidad de producir- cierto tras-
torno alli, puede también estar ensan-
chando la brecha entre aquellos que tie-
nen la tecnologfa y aquellos que no la
tienen. En mi opinidén esto parece ser

cierto tanto entre clases sociales en el
mundo desarrollado, as{ como también
entre los paises desarrollados y aquellos
en vias de desarrollo.

Estoy aludiendo entre otros aspec-
tos al temor producido por el desplaza-
miento de trabajadores por parte de tec-
nologias que reemplazan no solamente
el trabajo manual, sino también la mano
de obra calificada. También estoy pen-
sando en las aplicaciones que pueden
permitir a los trabajadores como es el
caso de los paises desarrollados- realizar
sus labores en un terminal de computa-
dora en su casa y transmitir su trabajo
concluido a una oficina central, a tra-
vés de redes y tecnologias de telecomu-
nicaciones avanzadas. A simple vista, es-
to pareciera permitir mas libertad en la
seleccién de horas de trabajo y parece
ser un fendémeno de descentralizacién.
Un punto de vista contrario afirma que
los terminales domésticos estdn conec-

tados a una computadora central y, aun-
que los trabajadores no estdn juntos a
horas especificas en un solo sitio de
trabajo, estan sujetos a un control alta-
mente centralizado, ya que la computa-
dora central recoge sus aportes y dirige
su rendimiento.

También la comunidad médica ha
expresado inquietud. ;Cuél es por
ejemplo, la cantidad maxima de radia-
cibn que uno puede absorber estando
expuesto posiblemente a un tubo de ra-
yo catddico en mal estado o insuficien-
temente blindado, que estd asociado a
un terminal de computadora o a un pro-
cesador de palabras?

Al tratar el tema de la innovacién
tecnologica, considero que no hay me-
jor ni mas justa afirmacién que la hecha
por Michael Oakeshot en 1962:

“Innovar es una actividad que gene-
ra no solamente el ‘mejoramiento’
que se busca, sino también una nue-
va y compleja situacién de la cual
éste es sO6lo uno de los componen-
tes. El cambio total siempre es mds
extenso que el cambwo que se ha
planificado; y la totalidad de lo que
esto acarrea no puede ser prevista ni
circunscrita. Asi, cuando hay inno-
vacién, hay la certeza de que el
cambio sera mayor de lo que se es-
peraba, que habra pérdida asi como
también ganancia, y que la pérdida
y la ganancia no serdn distribuidas
equitativamente entre los afectados;
hay la probabilidad de que los bene-
ficios derivados sean mayores con
respecto a lo que se habia planeado;
y existe el riesgo de que estos sean
neutralizados por cambios para lo
peor”.

En mi opinién, este no es un argu-
mento Luddita para destruir las nuevas
maquinas, pero por lo menos, es un ar-
gumento contra lo que Lewis Mumford
llamé ‘el imperativo tecnoldgico”; “lo
que se puede hacer, debe hacerse”.

En uno de los parrafos anteriores
mencioné la palabra ‘“‘magia”, Desde el
punto de vista de todos, salvo el de los
mas literatos en tecnologia -y éstos
constituyen una minoria incluso en los
paises mas altamente desarrollados- su
uso estd en cierto modo justificado.
Nada menos que un tecnolégo como Ar-
thur C. Clarke, quien concibié el satélite
de telecomunicaciones, establecié una
vez ‘“‘tres leyes para el progreso”. La
“tercera ley” de Clarke decia que ‘‘cual-
quier tecnologia lo suficientemente
avanzada es indistinguible de la magia™.
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Permitanme recordarles, a medida
que volvemos al tema, que el transistor,
que hizo posible todo esto, fue demos-
trado en una primmera aplicacién practica
solamente en Julio de 1948, El semi-
conductor, verdadero nucleo de la tec-
nologia de computadoras, entré en uso
a finales de los 60.

Una de las ironias de esta revolu-
cion es que el descubrimiento del tran-
sistor, antecesor del micro—chip y del
micro—procesador, parece haber sido,
por todos los datos histéricos, un acci-
dente.

Tal como lo narra un historiador,
en 1939, un ingeniero de radio que tra-
bajaba en los Laboratorics Bell se inte-
resdé en el problema de detectar senales

de radio de onda muy corta. En este
proceso los materiales cristalinos funcio-
naban mejor que los tubos de vacio.
Eventualmente se concluy6 que el sili-
cio, tal como se le habia preparado, pro-
ducia una corriente eléctrica cuando la
luz caja sobre él. Lo que él descubrié
fue la electricidad fotovoltaica solar y,
aunque el hombre que desarrolld com-
pletamente el transistor estaba conscien-
te de este fendmeno, no sucedié nada
durante por lo menos 9 anos, hasta que
en julio de 1948, un transistor fue utili-
zado como amplificador en una demos-
tracién de un sistema telefénico y de
un sistema de televisiébn reemplazando
a un tubo de vacio.

A pesar de esto, las cosas siguieron
avanzando lentamente. En 1952, los
transistores empezaron a aparecer en el
sistema telefénico; en 1953, fueron uti-
lizados en audifonos. El primer radio
transistor producido ep masa fue lanza-
do al mercado en 1954, Evidentemente
me he saltado muchos anos de comple-
jos razonamientos y trabajos de ingenie-
ria, de ensayo y error, de fracaso y lue-
go éxito. Lo que quiero destacar es
que aquello que parece haber revolu-
cionado el mundo de las comunicacio-
nes y de la informacién no fue planea-
do, en un sentido real, sino accidental.

Ya que estamos hablando de micro-
electrénica, me parece importante hacer
notar que el objetivo de la industria ha
sido el hacer transistores cada vez mas
pequefios, utilizando menos potencia
y menos espacio. Ha habido adelantos
significativos. Para finales de los 60 no
resultaba nada raro tener 16.000 transis-
tores en una chapa de 1/120avo de pul-
gada cuadrada. A finales de los 70 y co-
mienzos de los 80, el standard era
'64.000. La nueva generacién de micro-
procesadores de hoy, que estan com-
puestos de transistores, son fabricados
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con 256 y 300 mil transistores por chip,
grabados sobre chapas de silicio. Para
mayor ilustracion: un chip de 256 mil
transistores, tal como el que produce co-
mercialmente la AT&T y que es utiliza-
do a diario en memorias de computado-
ra, puede contener el equivalente a una
pagina de periddico.

La historia es mucho mas fascinante
de lo que yo he podido esbozar. Basta
con decir que fue tan solo en 1971 que
la Texas Instrument desarrolld un nue-
vo nivel de integracién cuando logré co-
locar todos los elementos de una com-
putadora sobre una chapa de silicio.

También vale la pena hacer notar
lo reciente que es la micro<computadora
en términos histéricos. Fue a finales de
1974 que la INTEL introdujo su micro-
procesador 8080. Varios meses mas tar-
de, la MITS Computer Company intro-
dujo la primera microcomputadora, la
Altair 8800 que se basé en el chip
INTEL. La computadora fue ofrecida
en forma de equipo para armar y fue
lanzada al mercado a través de anuncios
en revistas de computadoras. La res-
puesta fue avasallante, para sorpresa de
la MITS. Para finales de 1975, habia
docenas de equipos puestos a la venta
por muchos fabricantes. Estas maquinas
no se parecian en nada a la generacion
actual de micro<omputadoras; la Altair
tenfa paneles de control con muchos in-
terruptores y luces rojas. Para utilizar
estas computadoras, el aficionado movia
los interruptores para crear instruccio-
nes para la computadora en lenguaje de
méquina.

Fue en 1976 que la Polymorphic in-
trodujo una niicro-computadora con in-
terfases incorporadas para un monitor
de video y una grabadora de cassettes
para scr utilizada como medio de ahna-
cenamiento masivo. Esta computadora
fue también la primera micro<omputa-
dora en aceptar un lenguaje facil de
computadora llamado BASIC,

Estas primeras computadoras fue-
ron fabricadas para aficionados y se re-
querian sblidos conocimientos de¢ alta
tecnologia para operarlas. Ademas no
habia ‘software’ preempacado para ellas.
Los aficionados desarrollaron su propio
‘software’ el cual era intercambiado a
través de clubes de computadoras; los
programas se intercambiaban y se escri-
bian en boletines publicados por los clu-
bes. Fue tan solo a mediados de 1975
que se abrié la primera tienda de com-
putadoras.

Para finales de 1977, habia entre
30.000 y 50.000 computadoras en pro-
piedad de aficionados. En 1977, todo
esto cambié; la Commodore PET, la
Apple I y II y la TRS 80 entraron al
mercado. Esto sucedié hace apenas 7
afios, Actualmente la base instalada de
micro-computadoras en Estados Unidos
sobrepasa los 10 millones segin las esti-
maciones.

Predecir el futuro de cualquier tec-
nologia es algo muy dificil, ya que la
tecnologia no s6lo esta conducida por la
ciencia, sino que también estd estrecha-
mente asociada al dinero y ala politica.
Las capacidades de una tecnologia cons-
tituyen la base menos realista para la
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prediccion. No obstante, es posible es-
pecular un poco. Después de todo,
1971 y la “‘computadora en un chip”
son cosa de hace solo 13 anos, y el afo
2.000 esta a solo 16 afios. En solo 15
anos los procesadores chip han sobrepa-
sado a las computadoras ‘mainframe’ de
aquella época y estan acercidndose rapi-
damente a la capacidad de las mini-com-
putadoras.

(El futuro? Se habla, y seriamente,
acerca de diez e incluso 100 millones
de componentes en un chip. El oxido
de galio puede reemplazar al silicio, y
el metal-0xido-silicio ya ha producido
velocidades increibles con circuitos 16-
gicos conmutables a una velocidad de
10—10 segundos, y menos. Estamos
empezando a ver como posibilidad real,
artefactos mil veces mds pequefios y
mas rdpidos de los que tenemos hoy a
nuestra disposicion. Y nos estamos
acercando al punto de que las computa-
doras disefiardn computadoras. Vamos
rumbo a la memoria y la logica, esencia-
les para el desarrollo de sistemas com-
pletos de informacién y para artefactos
del futuro cercano tales como compu-
tadoras operadas por voz, traduccién au-
tomadtica y otros similares.

De hecho, se habla incluso de siste-
mas de computadoras en los que los
componentes 16gicos y conmutados son
de naturaleza biologica y no electroni-
ca.

Respecto a la inteligencia artificial,
el Dr. C. Kumar Patel de los Laborato-
rios Bell nos dice: “Otro de los retos a
largo plazo es el desarrollo de una com-
putadora que piense como un ser huma-
no. Estamos convencidos de que a me-
dida de que nuestras maquinas de infor-
macién se vuelvan mds y mds complejas,
tendremos que tener un mejor nexo con
la computadora fundamental -la mente
humana-". Los japoneses estin hacien-
do un esfuerzo masivo para resolver los
problemas de inteligencia artificial y ya
ha habido progresos -‘‘sistemas exper-
tos-” en esta linea. Un ‘“‘sistema exper-
to” -y cito una definicién de los Labo-
ratorios Bell- es ‘el primer producto
tangible de la nueva ciencia de Inteligen-
cia Artificial, programas de computado-
ra capaces de reproducir el proceso del
pensamiento humano. A diferencia de
los sistemas de ‘software’ convenciona-
les, que utilizan un grupo de instruccio-
nes precisas, los ‘“‘sistemas expertos” uti-
lizan reglas organizadas en una ‘“‘base de
conocimiento’ para razonar el proble-
ma. La base de conocimiento programa-
da dentro de un sistema experto es com-
pilada mediante la coleccién de hechos,
experiencias, técnicas analiticas y ruti-
nas para resolver problemas utilizadas
por expertos humanos. Al aplicar pro-
cesos deductivos a los datos, (tal como
el razonamiento de ‘si. . . entonces. ..’
que los expertos humanos utilizan a me-
nudo), el sistema experto puede resolver

problemas especificos, tal como lo haria
un ser humano”.

(La robodtica? Nuevamente de Bell,
pero sin duda en uso en Japén y en
otras partes:. . . “Podria decirse que en
el campo de la robotica estamos ascen-
diendo por una escala evolutiva y actual-
mente nos encontramos en algin punto
de la Edad de Piedra. Acabamos de fa-
bricar un robot capaz de atrapar una pe-
lota de ping—pong. Esto constituye un
gran paso: “requiere combinar la roboti-
ca con un sistema de vision de computa-
dora”. Sin embargo, estamos todavia
muy lejos de lograr un robot jugador de
tenis al que usted puede programar para
que reaccione a sus saques. No obstan-
te, cuando se le dice algo como esto a
la gente, a menudo se muestran sorpren-
didos. El puablico, incluyendo a muchos
cientificos, tiene grandes expectativas
respecto a lo que podemos hacer en rea-
lidad. Condicionados por ‘Guerra de las
Galaxias’ y 2001°, a robots que hablan
y caminan, se sienten defraudados siun
robot no tiene ojos y una cabeza o ma-
nos”.

Hemos hecho referencia a muchas
aplicaciones que se han hecho ya sea
factibles, mejores, mas pequeflas, mas
rdpidas o mas accesibles gracias a la mi-
cro—electrénica. Estas incluyen, -aun-
que ciertamente no se limitan a ellas-
computadoras, satélites, teléfonos, radio
y televisidn, relojes digitales, artefactos
anti—patinazos, calculadoras, maquinas
traductoras, equipo de diagndstico, ro-
bots y otros similares. EI hogar u ofici-
na electrénicos de hoy pueden utilizar
los frutos de la revolucion de la micro—
electrénica (o podran hacerlo muy pron-
to) para los siguientes servicios: cable in-
teractivo de doble via, repleto de image-
nes y de datos , audio y video conferen-
cia, television de alta definicién, teletex-
to, videotex y correo electronico, ex-
traccion selectiva de informacién y ban-
cos de datos, informacién sobre el tiem-
po y viajes, mdquinas de escribir y com-
putadoras operadas por voz, procesa-
miento de palabras, traduccion automa-
tica, lectura por maquina de textos ti-
peados o impresos, tanto en voz alta co-
mo directamente a un aparato de alma-
cenamiento de computadora, compras y
operaciones bancarias, oportunidades de
empleo en el hogar, educacién y entre-
namiento, servicio de fotocopias, alma-
cenamiento y copia de audio y video,
inspeccién de seguridad y control de
energia, cuidado electrénico de nifios,
tests y juegos.

Como esta es una visidon general,
examinemos seguidamente algunas ten-
dencias generales y quizds extrapole-
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mos. Aunque conozco mi propio pais
mejor que cualquier otro y comentaria
acerca del apremio por instalar compu-
tadoras en las escuelas a todos los nive-
les, parece claro que el Reino Unido ten-
drd una computadora en cada escuela
para finales de este ano. (El Reino Uni-
do también posee el mayor numero de
videograbadoras domésticas y de com-
putadoras per capita en el mundo ente-
ro, cifra que sobrepasa incluso el bien
conocido apetito de los japoneses por
este tipo de articulos). Queda por ver si
el uso de las computadoras en las escue-
las es un “bien” total, por 1o menos ésta
es la incOgnita que se estd planteando en
mi pais. Existe una corriente de pensa-
miento educativo muy seria y creciente
que considera que las computadoras
pueden perjudicar el verdadero aprendi-
zaje.

Los satélites detectores a distancia
de recursos naturales (sensores remotos)
son producto de la micro—electrénica y
ha surgido gran controversia acerca del
LANDSAT y de su capacidad para to-
mar fotografias de tierras de otras gen-
tes. Quizds sea menos sabido que los
franceses estdn a punto de lanzar un
sistema superior al americano, y que los
japoneses estan a punto de lanzar lo que
se ha descrito como ‘el mejor radar sin-
tético jamas desarrollado”. Los alema-
nes occidentales lanzaran muy pronto
un sensor en estado sélido y, en un futu-
ro no muy lejano, podemos esperar saté-
lites sensores digitales y estereoscOpicos
con grados de resolucién espacial mucho
mads elevados.

Ninguna discusién sobre el futuro
estaria completa si no hace referencia a
las fibras d6pticas conducidas por laser.
Los Laboratorios Bell han utilizado es-
ta tecnologia hasta el punto de transmi-
tir el equivalente al texto completo de
una enciclopedia de 30 volimenes, sin
errores, a través de una distancia de 119
kildmetros, en un segundo. En Indone-
sia, existen ya 8.7 kilémetros de fibra
Optica en uso; en Estados Unidos hay
4.000 kilémetros.

Hay un enlace de 600 kilometros en
Estados Unidos entre Boston y Nueva
York, el sistema Optico comercial mas
largo del mundo. Y muy pronto habrd
otro enlace de 1.077 kildmetros. Se es-
tdn planeando los enlaces intercontinen-
tales. Estos podrdn transportar grandes
cantidades de trdfico, incluyendo mu-
chos mas canales de video de los que se
pueden transmitir hoy en dia por satéli-
te.

No muy lejos esta también la posi-
bilidad de una red internacional de ser-

vicios digitales integrados. Dejo que
aquellos con una orientaciéon mas técni-
ca que yo, expliquen la mecénica de este
sistema; mi vision no—técnica es que es-
te servicio permitird el intercambio a ni-
vel mundial de informacién de cualquier
tipo, desde cualquier parte a todas :par-
tes.

Revisando lo que he planteado an-
teriormente me doy cuenta de que no
he mencionado el facsimile de alta velo-
cidad, los satélites de transmision direc-
ta, los sistemas de distribucién de multi-
puntos, la tele-medicina a través de tele-
metria, la telefonia celular, las varias
unidades exploradoras para diagnosticos
corporales, las transferencias de fondos
electrbnicas, o, dejando a un lado lo pu-
ramente técnico, temas politicos impor-
tantes tales como el flujo de datos trans-
frontera con todas sus implicaciones po-
liticas, sociales y econémicas. Tampoco
he hablado acerca de temas como pirate-
ria, privacidad y hurto de servicios, dise-
fios y manufactura con ayuda de com-
putadoras, el creciente numero y uso de
bancos de datos, el aumento en el uso
de computadoras y comunicaciones en
publicaciones. Estoy seguro que tam-
bién he dejado de lado algunas tecnolo-
gias que revisten gran importancia para
otros especialistas. Me parece impruden-
te que una sola persona trate de cubrir,
aunque sea superficalmente, todos estos
temas: esto nos llevaria de nuevo al pro-
blema del solvente universal.

Permitanme entonces tratar de con-
cluir poniendo todo esto en cierta pers-
pectiva. Yo tiendo a quedarnie abisma-
do ante las posibilidades tecnoldgicas
que estdn a nuestro alcance en el futuro
de corto y largo plazo. Solo espero que
estén, efectivamente al alcance de todos
nosotros. Y que nos vengan en forma
planeada y ordenada para que los tras-

tornos sean minimizados y los benefi-.

cios sean acrecentados al maximo. Creo
que estamos tratando aqui con aspectos
que desafian el cldsico andlisis econémi-
co de costo-efectividad ya que, en mi
opinién, uno de los objetivos esenciales
de las comunicaciones mejoradas, “‘tele”
u otras, es mejorar la calidad de la vida
humana. Todavia no he encontrado una
manera de aplicar una ecuacién de cos-

to-efectividad a medidas que benefician "

a la humanidad. Eso, sin embargo, hace
surgir la pregunta -y pienso que es apro-
piado plantearla aqui de quién pagard y
cuales serdn los beneficios para aquellos
que no puedan pagar. No tengo respues-
ta definitiva a esta pregunta, aunque
tengo fuertes convicciones de que el ac-
ceso debe ser para todos.

Quisiera terminar con reflexiones
de otros que han guiado mii propio pen-
samiento acerca de estos temas por mu-
chos afios. Julius Nyerere dijo una vez:
“mientras otras naciones estan tratando
de llegar a la luna, nosotros estamos tra-
tando de llegar a las aldeas”. Yo creo
que estas nuevas tecnologias podrian
contribuir en un esfuerzo como este.
Lord Mountbatten dijo una vez: “La
ciencia nos ofrece oportunidades casi ili-
initadas- pero nos toca a nosotros, las
personas, tomar las opciones morales y
filosoficas™. Espero que este sea el caso.

Finalmente, y esta es mi peticién
como planificador, el Profesor Garret
Hardin escribié: “Nunca podemos hacer
solamente una cosa, porque el mundo es
un sistema de una complejidad fantasti-
ca. Nada viene solo. . . El movimiento
de una flor sobre la tierra quizds no per-
turbe a una estrella distante. Pero si
perturba al resto de la tierra a un nivel

SOIpr endellte .
% -|
Ly

Este articulo es una version condensada para
CHASQUI por Eduardo Contreras Budge de
la exposicién del autor en cl Simposio ‘‘Las
Comunicaciones en el Afio 2000 del cual se
informa cn otras paginas.

BERT COWLAN, norteamericano,
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en asuntos de comunicacion y tecno-
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j6 con agencias internacionales como
la UNESCO y UNITER. Consultor de
numerosas fundaciones como la Ford
y la Friedrich Ebert.

Direccion: 295 Madison Avenue New
York, N.Y, 10017. US.A.
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La pregunta en torno a la metodoio-
gia educativa en la formacién universita-
ria de comunicadores sociales cobra ca-
da dia mas fuerza en los ambitos acadé-
micos. Al parecer existe una clara con-
ciencia de que no basta con resolver los
grandes problemas epistemologicos, teo-
ricos y politicos de la comunicacién, pa-
ra garantizar una adecuada formacion a
los miles de estudiantes que pueblan las
escuelas y facultades de comunicacibén,
tanto en México como en América Lati-
na. Asi, al lado de la reflexién sobre la
definicion tedrica del objeto de estudio,
el papel de la comunicacién como factor
de cambio social, la insercién profesio-
nal de los egresados o las practicas alter-
nativas de comunicaciéon, surgen las pre-
guntas relativas a la naturaleza misma de
los procesos educativos, los métodos pe-
dagbgicos y la didactica de la ensefianza.

Instalar en el eje de la discusion la
pregunta por el como, viene de hecho a
extender el ya de por si amplio inven-
tario de cuestiones todavia no resueltas.
Sin embargo, la pregunta es ineludible,
al menos por dos razones. Primero, si
por metodologia entendemos el princi-
pio de coherencia que orienta y organiza
los procesos y las operaciones de la edu-
cacion en funcidén de los propositos y
objetivos establecidos, es decir, la educa-
cion de los medios a los fines, evitar la
pregunta sélo puede conducir al absurdo
de suponer que la sola declaracién de los
fines es condicidon necesaria de su reali-
zacioén, y que todo lo demas se dara es-
pontdneamente por afnadidura. Segun-
do, si la comunicacién es esencialmente
el proceso a través del cual los sujetos
sociales producen sentido sobre la reali-
dad, la practica educativa, que en el fon-
do no es sino una cuestion comunicacio-
nal, se convierte en objeto mismo de es-
tudio y en un espacio privilegiado para
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descubrir las claves teoricas de la comu-
nicacién y de los procesos que la consti-
tuyen. Es decir, la pregunta por la me-
todologia es también la pregunta por la
comunicacién.

En este contexto de busqueda de me-
jores opciones metodologicas, el presen-
te articulo se propone describir y pro-
blematizar una experiencia educativa
concreta: el Taller de Integracidén de la
Escuela de Ciencias de la Comunicacién
del ITESO (Instituto Tecnolbgico y de
Estudios Superiores de Occidente) en la
ciudad de Guadalajara, México. (*)

ORIGEN DE LA EXPERIENCIA

El Taller de Integracién surgié en el
afio de 1976, en un momento en que la
Escuela se replanteaba su propio objeto
académico y el sentido de la insercién
socio-profesional de sus egresados. El
viejo paradigma, segiin el cual el comu-
nicador, armado de una base humanista
general y capacitado técnicamente en la
produccién de mensajes, debia insertar-
se en los grandes medios masivos y des-
de ah{i transformar la sociedad, ponien-
do su saber y su saber hacer al servicio
de los mds altos valores de la humani-
dad, cedia poco a poco su lugar a una
concepcién que esperaba mds del anali-
sis cientifico de las practicas comunica-
cionales y de los contextos sociales en
las que estas se dan, al tiempo en que
empezaba a desconfiar de los grandes
medios masivos como Unico espacio de
accion profesional. En sintesis, una
concepcion en busqueda de nuevas alter-
nativas y enfoques, tanto en la forma de
abordar tebdricamente la comunicacién,
como en la visualizacién de las aporta-

(*) La Escuela de Ciencias de la Comunicacién
del ITESO fue fundada en el afio de 1967,
nacié como tal y es la tercera en antiglie-
dad en todo el pais.

ciones posibles del comunicador a la so-
ciedad. Este viraje implicaba también
un cuestionamiento de las mismas prac-
ticas educativas. A este respecto, se ha-
cia énfasis en la necesidad de superar la
desvinculacién de la formacién de las
practicas comunicacionales concretas, y
de resolver la parcelaciéon del conoci-
mientc propia de las concepciones curri-
culares centradas en la inera yuxtaposi-
cion de materias. En otras palabras, se
procuraba poner en practica una nueva
situacion de aprendizaje que propiciara
la sintesis y la integracién de conoci-
mientos, habilidades, actitudes y valo-
res, a partir del dinamismo que podria
dar a la formacién la insercién de los
alumnos a una problematica comunica-
cional real.

La propuesta metodologica venia
avalada por la experiencia de un grupo
de estudiantes y profesores que, desde
dos afios atras y de forma extracurricu-
lar, trabajaban en un proyecto de comu-
nicacién popular en una colonia de la
periferia urbana,

EL MODELO

Sin salirse del espiritu original, el Ta-
ller de Integracion ha sufrido, del mo-
mento.de su constitucién a la fecha, un
proceso constante de reformulacién, en
un intento por adecuarlo tanto a los
avances en la comprension tedrica de la
comunicacién, como a los cambios sur-
gidos en las cada vez mads complejas ne-
cesidades sociales de comunicaciéon. De
forma paralela se ha avanzado también
en la clarificacién de los principios edu-
cativos y metodologicos que sustentan a
la experiencia y a su operacién practica.

Genéricamente, el Taller de Integra-
cién puede ubicarse dentro de los mode-
los educativos de tipo praxeologico. Sus
principios orientadores podrian sinteti-
zarse de la siguiente forma:




a) La educacion no puede descansar en
la mera transmisién—recepcion de
contenidos conforme a los esquemas
tradicionales o bancarios;

b) El aprendizaje es el producto de un
conjunto de interacciones entre suje-
to y objeto; es decir, de un proceso
que involucra al sujeto en una activi-
dad encaminada a operar una trans-
formacion del objeto;

c) Miés que los productos concretos de
la actividad, importan los procesos
realizados y la forma en que el sujeto
se apropia criticamente de esa activi-
dad.

A partir de estos principios, plantea-
dos en su minima expresion, el Taller de
Integracidn se organiza sobre el siguien-
te eje de operacién:

1. Constitucién de un equipo de trabajo
en torno a la elecciéon y delimitacién
de un objeto de transformacién (una
situacién problematica particular),
tedrica y socialmente relevante.

2. Integracidén de un conjunto articula-

do de ideas y elementos de informa-

cidén concreta, dirigidos a la compren-

sibn tedrica y empirica del objeto o

situacién problematica.

Definicién de estrategias, politicas y

objetivos de accién, encaminada a la

racionalizacidén y organizacién de re-
cursos y actividades para la transfor-
macion.

4, Ejecucién de las acciones programa-
das, utilizando creativamente las téc-
nicas y recursos de la comunicacion,
y evaluando permanentemente el
proceso en funcidén de los objetivos
planteados y la dindmica misma del
trabajo.

S. Recuperacién y” apropiacién critica
de la préctica realizada.

Dos consideraciones conviene plan-
tear en torno a este esquema de opera-
cion. Primero, para efectos de claridad
el esquema aparece como una secuencia
lineal de actividades; sin embargo, la
misma dindmica del proceso supone vol-
ver necesariamente hacia atrds reformu-
lando en aproximaciones sucesivas las
etapas aparentemente ya resueltas. En
otras palabras, cada fase aporta nuevos
elementos para profundizar o replantear
los momentos anteriores. Segundo, ted-
ricamente el proceso nunca termina, la
fase de apropiacidon y recuperacion debe
constituirse en un nuevo punto de parti-
da desde el cual, en una dimensién de
mayor amplitud y profundizacién, debe
abordarse nuevamente la problemdtica.
La figura de un espiral podria represen-
tar graficamente el proceso con mayor
fidelidad.

w

OPERACION PRACTICA

Ubicacién curricular

Dentro del planteamiento curricular
general de la Escuela, el Taller de Inte-
gracidén es el momento culminante de la
formacién. Se lleva a cabo durante el
ultimo ano de la carrera (séptimo y oc-
tavo semestres) y supone para los aluni-
nos una dedicacion de 20 horas de tra-
bajo semanal, por lo menos. Se vincula
directamente, por un lado, con los cur-
sos de Teoria de la Comunicacién (2do.,
3ro. y 4to. semestres), Investigacién de
la Comunicacioén (50. y 6to. semestres)
y Planificacién de la Comunicacién
(6to. semestre), junto con los cuales
constituye ¢l eje vertebrador de la carre-
ra; y por el otro, con las lineas que la
Escuela ofrece como opciones para la
profundizacién (Comunicaciéon Educati-
va, Comunicacién Popular, Comunica-
cion Politica, Comunicacién Organiza-
cional y Medios), lineas que se trabajan
durante el quinto y sexto semestres y a
partir de las cuales los alumnos suelen
perfilar ya sus proyectos para el Taller
de Integracion.
Estudiantes y profesores

Dadas las politicas institucionales so-
bre el ingreso anual de los alumnos y la
relativa estabilizacién de los indices de
desercién a lo largo de la carrera, el na-
mero de estudiantes que se inscriben al
séptimo semestre se ha regularizado al-
rededor de 60. Sobre esta base, los
alumnos se organizan en equipos de cua-
tro a seis miembros en torno a un pro-
yecto especifico de trabajo. De esta for-
ma, funcionan regularmente en el Taller
doce proyectos por ano. Para atender
académicamente a estos proyectos, la
Escuela ha asignado a cuatro profesores
de tiempo fijo. Constituidos en una
Coordinacién, los profesores elaboran el
programa anual de actividades, y confor-
me a los proyectos especificos y a las
distintas dreas de competencia de los
coordinadores, se distribuye entre éstos
la atencidon particular de los equipos,
los cuales pueden recurrir ademds a
otras personas en el caso de que requie-
ran alguna asesoria técnica especial.
Eleccion de proyectos

Un aspecto central y clave para el
funcionamiento del Taller es la adecua-
da eleccion de los proyectos. Esta elec-
cién puede tener su origen en: a) la ini-
ciativa de los propios alumnos sobre la
base de su experiencia e interés; b) pro-
puestas especificas planteadas por la
propia coordinacién del Taller; c¢) suge-
rencias de la Direccién de la Escuela o

de otros profesores de la misma;d) peti-
ciones de otras instancias de la universi-
dad, especialmente de aquellas vincula-
das a la promocién y extensién universi-
tarias; ¢) demandas de instituciones ex-
ternas a la Escuela y la Universidad. En
cualquier caso, son los estudiantes quie-
nes tienen la decisién, después de un
proceso de ponderacion de las opciones
existentes, bajo la asesoria de la Coordi-
nacién. Criterios bdsicos para esta deci-
sién son: que el proyecto atienda a una
problematica comunicacional real, que
garantice cierta autonomia del equipo
en la conduccién del trabajo, es decir,
que no se convierta el proyecto en una
mera labor de maquila, y que fundamen-
te su viabilidad dados el tienipo y los re-
cursos disponibles, Sobre estos criterios
se priorizan aquellos proyectos que se
vinculen a un programa institucional
mas amplio, de tal manera que pueda
preverse st continuidad y su conexidén
con otras lineas de actividad. Esta etapa
culmina con la presentacién y aproba-
cién de un anteproyecto en el que se es-
pecifican, sobre la base de un diagnosti-
co inicial, el problema que se piensa ata-
car, su contexto social e institucional,
el esquema que servird de base para la
formulacién del marco teérico y la in-
vestigacién de diagnéstico y, cuando sea
el caso, las condiciones de trabajo nego-
ciadas con la institucién captadora.
Ruta critica

Una vez aprobado el proyecto, el tra-
bajo se realiza, en un primer momento,
sobre la logica de la planificacion. Los
equipos elaboran un marco tedrico de
referencia que posibilite una adecuada
comprension del problema; realizan la
investigacion de diagndstico con el obje-
to de descubrir las variables que inciden
en el problema, los obstdculos y apoyos
existentes para intentar la transforma-
cién y las alternativas mds apropiadas
de accién; después se definen los objeti-
vos, estrategias y politicas del trabajo, se
programan las actividades y se disefian
los mecanismos de evaluacién. En un
segundo momento, el mds largo en el
tiempo, los equipos implementan y eje-
cutan el plan, haciendo los ajustes nece-
sarios a partir de un proceso constante
de evaluacion formativa. El tercer mo-
mento es el de la evaluacién final del
proyecto; concluido el trabajo se proce-
de a medir cuantitativa y cualitativa-
mente los logros obtenidos y a estable-
cer las causas del cumplimiento o no de
los objetivos planteados. Viene por Ulti-
mo la fase de recuperacién y apropia-
cién de la experiencia,
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En esta fase se procura reflexionar sobre
la prictica realizada, con el objeto de
descubrir los aspectos mas significativos
del aprendizaje. Este momento permite
evaluar tanto el modelo como la opera-
cién del propio Taller, y retroalimenta
indirectamente a la carrera y a la Escue-
la en general, aportando nuevos ele-
mentos para la comprension de la co-
municaciébn como teoria, como objeto
académico de la formacién y como cam-
po de accidon profesional. El proceso
descrito tiene seguimiento y apoyo per-
manentes en el aula. Cada equipo se
reune una vez por semana Con su respec-
tivo maestro coordinador en sesién de
asesoria. Semanalmente también, ya sea
en reunion general o en grupos mds pe-
quefios constituidos por los equipos de
trabajo cuyos proyectos son afines, se
intercambia informacién, se discuten
problemas especificos, se ponen en co-
mun las experiencias y se reporta el
avance del trabajo. Al finalizar el afo
escolar, los equipos entregan la memoria
y reporte general del proyecto.
Tipo de proyectos

Para terminar este apartado dedicado
a la descripcidn operativa del Taller,
conviene referirse brevemente al tipo de
proyectos que suelen realizarse durante
esta etapa de la formacién. La orienta-
ciéon general de la Escuela, en especial
aquello que se refiere a las lineas de pro-
fundizacién, define en términos muy
amplios el contenido y direccién del Ta-
ller. Sin embargo, la naturaleza misma
del proceso de elecciéon y definicion de
los proyectos permite, dentro de esta
orientacidon, una gama muy amplia de
opciones y posibilidades de concrecion.
En lo que seria una muestra representa-
tiva de lo realizado en el ciclo escolar
1983—-84, y de lo que se viene realizan-
do en el presente periodo, se podrian
mencionar las siguientes lineas de traba-
jo: taller de andlisis de la informacién
en organizaciones populares, produccién
de material educativo radiofénico para
nifios, Promocion cultural y artistica en
la Universidad, formacién de cuadros
politicos en organizaciones campesinas,
disefio y produccién de medios para la
empresa, diseno y produccién de mate-
rial didactico para programas educativos
escolarizados, comunicacioén participati-
va en partidos politicos.

PROBLEMAS ENCONTRADOS
Ademads de las pequefias complicacio-
nes y dificultades que suelen presentarse
en la cotidianeidad del trabajo. EI Ta-
ller de Integracién sufre algunos proble-
mas particulares propios de su disefio y

operacién. Entre éstos se han planteado
como problemas importantes:
La continuidad de los proyectos

El caracter transitorio de la estancia
de los alumnos en la Universidad, y la
forma como se definen los proyectos en
el Taller, dificulta mucho la continuidad
del trabajo. Por lo general, la duracién
efectiva de los proyectos se limita al ano
escolar. Existen, sin embargo, algunos
casos en que los equipos que terminan
su carrera son relevados por los alumnos
que inician el taller en la continuacién
del trabajo. Desgraciadamente estos ca-
sos son excepcionales. [Esta falta de
continuidad impide realizar una labor
mds a fondo y de mayor eficacia; situa-
ciéon especialmente delicada cuando los
destinatarios de los proyectos son gru-
pos y organizaciones populares, ante los
cuales debe existir el compromiso de un
apoyo mas permanente. Ante esta situa-
cién se ha contemplado la necesidad de
ir perfilando una cartera de proyectos
de mediano y largo plazo y con personal
estable, a los cuales se integrarian los
equipos del Taller. Esto implicaria una
reorganizaciéon sustancial tanto del pro-
pio taller como de la Escuela, lo cual re-
quiere de tiempo y de una mayor asigna-
cién de recursos.
Los ritmos escolares

Otro problema, estrechamente vincu-
lado al anterior, radica en la dificultad
de responder a la dindmica natural de
los proyectos desde los ritmos escolares
y académicos de trabajo. No se puede
exigir a los alumnos que dediquen los
periodos vacacionales a una actividad
que, a pesar de todo, sigue siendo una
cuestion escolar. Por otra parte, el Ta-
ller no deja de ser una materia sujeta a

“calificacion y acreditacion oficial en pe-

riodos preestablecidos. El problema
se sobrelleva atendiendo con especial
cuidado la programacion de actividades
y adoptando una politica de relativa fle-
xibilidad en el seguimiento de los pro-
yectos. Ademas, en muchas ocasiones
los equipos de trabajo llegan a involu-
crarse lo suficiente con su proyecto, pa-
ra que de ellos mismos surja la iniciativa
de dedicar mds tiempo del minimo re-
querido.
La maquila y el activismo

El Taller de Integracién es una expe-
riencia educativa tedrico—practica. Su-
pone momentos para el estudio, la refle-
xién y la toma de decisiones, y momen-
tos para emprender la ejecucion de ta-
reas y actividades concretas. La inser-
cién de los estudiantes en précticas co-
municacionales concretas, muchas de

ellas dentro de programas instituciona-

les, produce, en algunas ocasiones, una
presién explicita o implicita en el senti-
do de atender de forma inmediata de-
mandas especificas de trabajo, al margen
de cualquier estudio o planificacién que
pudiera fundamentarlas. El problema se
agrava cuando el propio estudiante se
asume a si mismo, desde una posicién
practicista, como mero maquilador de
obras, bajo la justificacién del realismo
y la necesaria adaptacion al mundo pro-
fesional. Cuando esta situacién se pre-
senta, los momentos para la reflexién
teodrica, la investigacion de diagndstico y
la planificacién se sufren con impacien-
cia, y todo el proceso educativo se des-
virta. El problema se ha enfrentado
hasta ahora a nivel de discusién y anali-
sis abiertos a lo largo del proceso; por
otra parte, procurando que la vincula-
cién institucional de los proyectos vaya
precedida de un convenio entre las par-
tes en el que se explicite el caracter de la
aportacién que los alumnos puedan
ofrecer.

CONCLUSION

El Taller de Integracién ha venido
funcionando durante ocho afios. Cons-
tituye para la Escuela de Ciencias de la
Comunicaciéon del- ITESO, un aspecto
central en tanto que expresa, de alguna
manera, su especificidad y su proyecto.
Esta lejos alin de agotar sus posibilida-
des como opcidén metodoldgica y de re-
solver los problemas que padece; ha
avanzado, sin embargo en esta direccién.
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Enserianza

CRISTINA ROMO

1.- ;Cudles son los antecedentes, canti-
dad, ciudades donde funcionan?

El nimero de instituciones dedica-
das a la ensenanza de la comunicaciéon
en México es definitivamente excesivo,
pues, a noviembre de 1984 habia 48 a
nivel licenciatura y 5 de postgrado. De
las primeras, menos de la tercera parte
(15) son publicas. A estas 48 escuelas
asisten unos quince mil alumnos y alre-
dedor de mil profesores.

En 1964 habia 5 escuelas. (La pri-
mera de comunicacién fue fundada por
la Universidad Iberoamericana en 1960;
dedicadas al periodismo existian previa-
mente la “Carlos Septién Garcia” de
México, D.F. (1949); la de la Facultad
de Ciencias Politicas y Sociales de la
UNAM (1951); y la de la Universidad
Veracruzana (1954). Diez afos después
su namero se habfa duplicado, puesto
que en 1974 eran 11. Una década mas
tarde, en 1984, el nimero se habia casi
decuplicado respecto de 1964.

Este crecimiento realmente especta-
cular de las escuelas, resulta despropor-
cionado al compararlo -por ejemplo- con
el crecimiento de los medios, puesto que
ninguno de ellos, prensa, radio o televi-
sién, ni remotamente llegd a multiplicar-
se por diez, ya que ni siquiera se tripli-
c6. En los 15 afios que van de 1969 a
1984, (datos que tengo a la mano) los
diarios aumentaban de 263 a 362 (37
por ciento); las revistas de informacion
general, todas ellas editadas en la ciudad
de México sufrieron un decremento de
un 12 por ciento al pasar de 122 a 107;
las estaciones de radio que eran 531 en

Las escuelas
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1969, contaban en 1984 con 880, para
un aumento del 66 por ciento. Por otro
lado, exhibiendo con mayor descaro al-
gunos de los vicios de los medios mexi-
canos, la television pasaba de 49 emiso-
ras a 139 para un incremento porcentual
de 184 por ciento, pero mientras que
el nimero era en si espectacular, la com-
posicién de éste dejaba al descubierto
otras verdades que aqui tocaremos s6lo
de refilon: la televisibn mexicana en
1969 la componian 49 emisoras, de
ellas, 21, casi la mitad eran de Televisa;
15 afios mas tarde, de las 139 en total,
75 imas de la mitad! son de Televisa,
contra 42 propiedad del Estado.

Entre paréntesis, y para terminar
con esta disgresion, de esas emisoras so-
lo 19 eran de produccién local y del
gran total, 117 son solamente repetido-
ras.

Geograficamente las cosas andan
asi: mientras que 13 escuelas se ubican
en la capital del pais (27 por ciento),
Monterrey tiene 4; Guadalajara, Ledén y
Puebla, cuentan con 3 cada una. E] es-
tado de Tamaulipas, tiene 4 y los esta-
dos de Sonora y Sinaloa 3. Todos ellos
en el norte. La mitad de las entigddes
en que esta dividida politicamente la
Republica Mexicana no cuentan con es-
cuelas de comunicacidn. Aqui, como en
el mundo en general, el norte tiene casi
todas las escuelas, mientras que el sur
practicamente no tiene.

2.- (En qué momento y debido a qué
causa se produce una expansion de las
escuelas?

Hasta 1969 habia 7 escuelas. En
los afios 70 se abrieron 22 y en lo que va
de los 80, se han creado 19.

No podemos dar una respuesta que
nos muesire una tendencia clara respec-
to a por qué se abren tantas institucio-
nes. Cada una de las escuclas tiene una
razén. Algunas de esas razones son cu-
riosas; otras, inexplicables. Por ejem-
plo: uno de los fundadores de una, dijo
que abririan la carrera porque habian
hecho una encuesta entre alumnos de
preparatorio y resulté que Ciencias de la
Comunicacion habia sido una de las op-
ciones mas solicitadas y esto garantiza-
ria inscripciones. Sin embargo, al cues-
tiondrsele sobre profesorado, objetivos,
necesidades sociales locales a las que res-
ponderia, planteamientos tedricos o ins-
talaciones contesté que estaban ya bus-
cando a la persona que resolviera eso.
Conste que en su misma region habia ya
dos escuelas de comunicacion. Al mis-
mo tiempo tenemos otro ejemplo del
nacimiento de otra escuela en donde el
creador, estudié la realidad de su zona y

descubrié que una escuela de comunica-

cion podria colaborar al estudio y desa-
rrollo de comunidades rurales ind igenas.

Creo que son pocas las escuelas que
se han abierto respondiendo a una nece-
sidad concreta o a un estudio previo.
Las escuelas que se establecieron antes
de mediados de los afios setenta lo hi-
cieron en esa forma. Las demds, no han
hecho ese estudio; saben que las escuelas
de comunicacién tienen plblico. Este
es, a mi juicio, el caso de las segundas o
terceras en una misma localidad. Creo
que cuando es la primera hay mds con-
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ciencia de atender una necesidad.

Los mismos egresados han sido
grandes promotores para la apertura de
nuevas escuelas. Regresan a sus lugares
de origen y convencen a alguna universi-
dad local o a un grupo, de las bondades
de la comunicacién y de pasada resuel-
ven su problema de empleo.

Tratando de caracterizar las épocas
diria que en los afios 60, el trabajo era
descubrir para qué realmente servia esta
carrera, conocer los medios establecidos
¢ intentar entrar en ellos.

Sin embargo la realidad no era tan
sencilla. Por un lado teniamos la inci-
piente teoria que no se adaptaba facil-
mente a la prictica, mds bien estaba des-
vinculada. Y por otro encontribamos
que la gente de los medios, hecha en la
practica, no estaba dispuesta a quitarse
para que entraran los egresados de las
pocas escuelas, a quienes por supuesto
les faltaba practica.

Vino luego en los 70, como era de
esperarse, la develacién de los medios,
la critica, la denuncia, la acusacion, pe-
ro sobre todo, la desmitificacion de los
mismos medios que ha sido muy sana.
Tal vez también sea una consolacién por
no estar en ellos, como si dijéramos “ni
son tan influyentes”, aunque la realidad
es que estan ahi y no lo podemos negar.

En los Gltimos afios de la década pa-
sada, la fascinacion inicial y la critica
posterior a los medios, sobre todo los
electronicos, trajo por consecuencia algo
mucho mas fructifero: la diversificaciéon
de objetivos y campos para el ejercicio
profesional. Se descubrié que estudiar

Creo que son pocas las Escuelas
que se han abierto respondiendo

a una necesidad concreta
G a un estizdio previo.

y ejercer la comunicacién era mucho
méas que solo los medios. Que la socie-
dad estaba demandando comunicadores
para otras dreas y con otras formas de
ejercicio. Se afianzé la idea de que el
comunicador podria trabajar en la co-
municacién institucional, es decir los
flujos internos y externos de una institu-
cibn; que podria trabajar en la comuni-
cacién popular funjiendo en ella como
un facilitador para que los actores del

proceso se expresaran y se comunicaran;
que podria ser un planificador de pro-
yectos de comunicacién; que podria ser
un diagnosticador de problemas suscep-
tibles de ser resueltos a través de formas
y practicas de la comunicacién.

Para el futuro creo que lo que toca
es una diversificacion de enfoques y de
objetivos en cada una de las escuelas.
Es decir, que sin perder de vista el estu-
dio completo de nuestro objeto, la co-
municacién, las escuelas vayan profundi-
zando mas en algunos aspectos. De he-
cho esto ya ocurre, principalmente en
las escuelas mas antiguas, en donde en-
contramos alguna con énfasis en estu-
dios sobre el desarrollo, otras que ahon-
dan mas en la comunicaciéon educativa,
otras en la comunicacién institucional,
otras mas en la comunicacién popular o
comunitaria, En fin, que tendrd que lle-
gar el momento en que los estudiantes
puedan escoger una escuela porque en
ella se enfatiza sobre algo concreto de su
interés. Esto de ninguna manera quiere
decir que se esté propugnando por una
“especializacion; ésta, creo, debe darse,
en todo caso, en el postgrado.

3.- ;Qué posibilidades de absorcion hay
para los egresados? ;Se dedican real-
mente a la comunicacion?.

Esta es una pregunta dificil de res-
ponder porque son pocas las escuelas
que llevan a cabo un seguimiento de sus
egresados. Y aunque hay datos que res-
ponden sbélo a alguna de ellas, esa si-
tuaciéon no se puede generalizar, Sabe-
mos que no mas del 15 o 20 por ciento
trabajan directamente en los medios.
Este ha sido un campo algo cerrado. Sin
embargo el ejercicio profesional se ha
ampliado y encontramos comunicadores
en muchas areas como son la educacion,
la planificacion, la comunicacion institu-
cional, las relaciones publicas o la pro-
mocioén popular. De alguna manera las
escuelas han comprendido esto y el ins-
trumental de trabajo se ha ido amplian-
do también,

Para la obtencidén de empleo no hay
que perder de vista que los estudiantes
de comunicacién son de suyo muy cri-
ticos, y esta caracteristica la conservan
muchos egresados. Como es de suponer-
se para muchos empleadores esto tiene
gran importancia, desgraciadamente ne-
gativa. Las circunstancias, la historia,
la casualidad, les han dado a las escue-
las de Ciencias de la Comunicacion el
papel que en tiempos mads inocentes te-
nian las facultades de Filosofia y Letras,
Derecho y Ciencias Sociales. (Creo que

esto ocurre asi porque en Ciencias de la
Comunicacién se ofrece una conjuncién
tedrico—practica de conocimientos difi-
cil de encontrar en otras partes). Pero el
caso es que, por lo menos en mi expe-
riencia, las escuelas de comunicacién o
los alumnos y en algunos casos ambos,
se han convertido en criticos o en la
conciencia critica, primero de la univer-
sidad y luego de la sociedad en general.
Blanco predilecto de sus reflexiones son
los medios institucionalizados, privados
o estatales, lucrativos o no. Me gustaria
saber si esta actitud critica tan severa se
mantendria incélume de tener profeso-
res y alumnos, mds ingerencia en los me-
dios que critican, particularmente los
mas subyagantes como la television y la
publicidad.

Para el futuro hay qgue logra
ung diversificacion de enfodg
v de nbjetivos
ae las Fsev:
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4.- ¢Cudles son los principales proble-
mas que enfrentan las escuelas de comu-
nicacion en México y qué aspectos pue-
den considerarse esperanzadores?

Los problemas principales que en-
frentan las escuelas de comunicacién de
México son los siguientes:

— Orientacién vocacional. Cuando un
muchacho no sabe qué estudiar o tiene
muchas alternativas y no puede decidir;
cuando tiene inclinacién a las ciencias
sociales, a las artes o la filosofia, pero
quiere que esa inclinacién le dé para vi-
vir; cuando quiere salirse de lo usual o
tiene inclinaciones ‘“apostolicas™, a com-
prometerse o a relacionarse, es muy pro-
bable que se inscriba en Ciencias de la
Comunicacioén, porque ‘‘te abre muchas
perspectivas’, porque ‘‘es una carrera
muy amplia”, “en donde se ve de todo”’,
y “‘asi no pierdo el tiempo mientras me
decido”. Es cierto que muchos aspiran-
tes ingresan en la carrera sabiendo a
dénde van, sin embargo este problema
de falta de orientacidén vocacional afec-
ta a todas las escuelas, ain a las mas se-
rias y fundamentadas.

— Otro problema comun es la desarticu-
lacidon entre la teoria y la practica. An-
te una teorfa que estd en elaboracion se
contrapone la urgente necesidad de pro-
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porcionar a los estudiantes un instru-
mental de trabajo prictico. General-
mente se recurre a la prictica estableci-
da y a los modelos vigentes.

— Problema para todos serd muy pron-
to, la saturacién del mercado de trabajo,
si no se diversifica mds la practica profe-
sional.

— Algunas escuelas tienen problemas
por no tener explicitos sus objetivos.
Esto, como es de suponer dificulta la
elaboracién de los curricula y el enfoque
general,

— Para las escuelas de nueva creacién en
poblaciones del interior del pais es pro-
blematico el conseguir profesores y mas
si la escuela no tiene recursos para con-
tratarlos por tiempo exclusivo o para fa-
cilitarles la actualizacién.

En este panorama tan realista hay
esperanzas que brillan, ain débilmente,
pero brillan y eso es importante. Me
complace mucho el surgimiento de los
estudios de postgrado y el enorme es-
fuerzo que en materia de investigacion
se ha hecho. Respecto a los postgrados,
son 5 las instituciones con programa de
maestria, estas son: la UNAM, la Univer-
sidad Iberoamericana y el Instituto Lati-
noamericano de Comunicacién Educati-
va en la ciudad de México, la Universi-
dad Regiomontana y la Auténoma de
Nuevo Ledn en Monterrey; proxima-
mente el ITESO de Guadalajara abrira
una mas, Esta es una necesidad muy
grande porque en México (y aqui me

preguntaria si esto fuera cierto en otros
paises) la licenciatura en general esta
bastante devaluada y la maestria contri-
buye a dar un nivel mis cientifico a la
profesién. Es obvio que las maestrias
implican investigacién y de esa manera
se incrementaran las investigaciones en
nuestro ramo lo que se sumara a las ya
valiosisimas y extensas investigaciones
desarrolladas por muchos egresados de
las primeras generaciones de nuestras
escuelas.

Existe también una cierta cohesién
en cuanto al estudio y la investigacién a
través de la obra que vienen realizando
dos organizaciones: la primera, el
CONEICC (Consejo Nacional Para la En-
sefianza e Investigacién de las Ciencias
de la Comunicacién) que agrupa a 28 de
las escuelas y a algunos investigadores/
profesores que han tomado en serio la
recopilaciéon y sistematizacién de los es-
tudios sobre comunicacién hechos en
México, la actualizacién del profesorado
y la iniciativa de llevar a cabo estudios
sobre la enseflanza de la comunicacién
en México; y la segunda, la AMIC (Aso-
ciacidén Mexicana de Investigadores de la
Comunicacién) la cual estd constituida
por mas de 150 investigadores. La
AMIC tiene como prioridad descentrali-
zar la actividad investigativa, de manera
que pueda extenderse por todo el terri-
torio, ademads de involucrar su tarea con
las organizaciones populares y sociales.
Ambas asociaciones realizan reuniones

nacionales en las que se discuten los pro-
blemas del pais a la luz de la comunica-
cibn y sus implicaciones. Asi, en octu-
bre pasado, en el tercer encuentro de
CONEICC se estudido el problema de
las nuevas tecnologias. m

CRISTINA ROMO DE ROSELL, pro-
Jesora ¢ investigadora del ITESO,
Guadalajara, Viene desarrollando una
importante labor en organismos como
¢l CONEICC (en el cual ejercio la pre-
sidencia) y la AMIC, en México, vy en
FELAFACS., Es autora de diversos
trabajos, en especial sobre ¢l tema ra-
dio, por lo cual participé en el Festi-
val Internacional de la Radio realizado
por CIESPAL en octubre pasado.
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CURSO—-TALLER
SOBRE DIRECCION
Y ADMINISTRACION
DE LA EMISORA
POPULAR,

Del 19 al 30 de Noviem-
bre de 1984, se celebr6 en la
sede de CIESPAL un curso-
taller para directores de emi-
soras, con el fin de introdu-
cirles en el campo de una
administracion moderna y
participativa.

El curso fue dictado por

el Dr. Domingo Gallego, del |

Centro Europeo para la For-
macién de Directores con
sede en Madrid quien es ade-
mas Catedratico de la Uni-
versidad Complutense.

El taller en su primera
parte, fue una exposicion de
los distintos estilos de alta
direccidén de empresas como
el de Adizes, Getzle, Guba.
Pasada la parte tedrica se hi-
cieron diversos ejercicios
practicos de administraciéon
y liderazgo participativo,
desde organizar a un equipo
humano en un desembarco
de la Nasa en la luna, hasta
dirigir las negociaciones pa-
ra la compra de un barco.
Algunos ejercicios fueron
grabados en videotape para
analizarlos posteriormente
en grupo y cuantificar el uso
de las técnicas practicadas.

Los doce participantes
de siete paises latinoameri-
canos quedaron sorprendi-
dos de la seriedad del curso,
su practicidad y en especial
del material usado. Al final
de los diez dfas de trabajo,
se hizo un recuento de las
casi cien horas de trabajo.
Se disendé una estrategia
prictica para tener el equi-
po humano de una emisora,
motivado, activo y con gran
efectividad en sus tareas.

Como parte esencial del
curso se preparé a los asis-
tentes, para que ellos pue-
dan aplicar esas técnicas en
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sus empresas y, a la vez, or-
ganizar cursos en sus paises
entre las pequefas emisoras
que se dedican a la cultura
popular.

L

RONALD GREBE,
CO—EDITOR DE
CHASQUI,
RETORNO A
BOLIVIA

Ronald Grebe Lopez, co-
editor de CHASQUI, ha re-
tornado a su pafs natal, en
donde se hard cargo de la
Secretaria Ejecutiva de las

Escuelas Radiofénicas de
Bolivia, ERBOL.,
Ronnie, como todos le

llamaban carifiosamente, fue
responsable de la edicion de
Chasqui desde el namero 4
(julio —septiembre 1982).
Contribuy6 notablemente a
reforzar y consolidar el alto
nivel y prestigio académico
que Chasqui ha logrado al-
canzar tanto en la regién co-
mo fuera de ella. Para esto,
dedico a la revista todos sus
esfuerzos, sin doblegarse an-
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te las mil contingencias coti-
dianas que conlleva la dificil
tarea de hacer realidad una
aspiracién, y no sélo hablar
de ella.

La presencia de Ronald
en Chasqui fue posible gra-
cias al auspicio de la Funda-
ciébn Friedrich Ebert en
CIESPAL. Ahora, desde
Bolivia, continuard vincula-
do a la revista, pero desde
otras perspectivas: la de co-
laborador.

CHASQUI y CIESPAL
desean a Ronnie el mayor
de los éxitos en la desafiante
y significativa labor que le
corresponde en estos mo-
mentos: servir a las mayo-
rias bolivianas, a campesinos
quechuas y aymaras, a mine-
ros, a pobladores margina-
les, mediante la comunica-
cidn radiofdénica en apoyo a
procesos populares de edu-
cacién y cultura, participa-
cién y movilizacion.

Sabemos que Ronnie
pondra en este quehacer
compartido, el mismo entu-
siasmo y la misma dedica-
cidbn que se evidencid en
Chasqui, sin perder sus otras
cualidades: el comparieris-
mo generoso y la esperanza
bien plantada,

EL PRIMER FESTIVAL
LATINOAMERICANO
DE RADIO EDUCATIVA

Del 15 al 19 de Octu-
bre de 1.984, se reunid en
CIESPAL un Jurado
internacional compuesto
por cinco personas para se-
leccionar los ganadores del
Primer Festival Latinoame-
ricano de Radio Educativa
convocado por CIESPAL y
Radio Nederland Training
Centre del Reino de los Pai-
ses Bajos.

La novedad del Festival
consistid6 en dar participa-
ciébn a los asistentes en la
escucha y enjuiciamiento de
los programas, en la sesiones
de la manana. Por las tar-
des, el jurado, a puerta ce-
rrada, escuchaba nuevamen-
te aquellos que mejor acogi-
da habian tenido.

Para llevar a cabo la tarea
de seleccidn se utilizaron los
siguientes criterios de base,
que se dieron a conocer en
las audiencias publicas: 1)
contenido social y educati-
vo; 2) formulacién pedagd-
gica; 3) calidad creativa; y
4) calidad técnica.

El jurado coincidié en
apreciar un avance significa-
tivo en los ultimos diez
afios, en cuanto a la concep-
cién y realizacién de progra-
mas radiofénicos educati-
vos, Comprobd también el
entusiasmo, dedicacién y se-
riedad con que numerosas
instituciones y grupos de
trabajo estan llevando a ca-
bo esta tarea. El Jurado en
ningin momento quiso ha-
cer del Festival una instan-
cia de simple competencia
donde hay buenos y malos,
sino un momento de refle-
xi6bn y aprendizaje del que
todos podamos extraer una
experiencia positiva.

Después de cinco dias de
intenso trabajo, el jurado
entregod el siguiente veredic-
to:




Documental.- Por la serie-
dad en tratar la vida de
Monsefior Romero y la cali-
dad radiofénica de las técni-
cas empleadas, otorga el pri-
mer premio a: Radio Santa
Maria de la Republica Do-
minicana, por su programa:
“Los pobres me enseraron
a leer el evangelio”, produ-
cida por Pedro Gonzalez
Llorente y galardonado con
US$2.000,00.

Por constituir un valio-
so ejemplo de periodismo de
investigacién, al servicio de
un tema de gran proyeccion
y resonancia latinoamerica-
na -la Guerra de las Malvi-
nas-, otorga el segundo pre-
mio a: Jotace y Asociados

de la Republica Argentina,‘

por el programa: “La Trama
Secreta de las Malvinas”,
producido por Ricardo
Cirschbaum, Eduardo Van
Der Kooy y Oscar Cardoso,
galardonado con US$1.000.

Por el esfuerzo de tratar
un tema de dramdtica rele-
vancia latinoamericana co-
mo es el caso de los desapa-
recidos, se otorga una men-
cién honorifica a Radio Se-
lecta de Venezuela, por su
programa: ‘“‘El detenido de-
saparecido en Latinoameéri-
ca’’, producido por Beatriz
Borjas.

Radio Revista.- Después de
un detenido andlisis, el ju-
rado decidi6 declarar este
premio desierto, convenci-

do de que existen muchas
emisoras que no se han
animado a participar. Elju-
rado llama a todos los pro-
ductores a seguir superando-
se en la prictica de este gé-
nero tan rico en posibilida-
des.

Por el trabajo de un gru-
po de campesinos que con
limitados recursos, se apro-
pia del medio, para promo-
ver su organizacién auténo-
ma, otorga el segundo pre-
mio a: el Centro Nacional
de Accidn Pastoral
(CENAP) de Costa Rica, por
el programa: “Abriendo sur-
co” realizado colectivamen-
te por un grupo de campesi-
nos y galardonado con
US$1.000.00

Por la preocupaciéon de
una emisora comercial por
promover un programa de
contenido social y cultural
abierto a la participacién de
la comunidad, otorga una
mencién honorifica a La
Voz del Canahuate de Co-
lombia, por el programa:
“Magazine Vallenato”, pro-
ducido por Urbano Torres
Hinojosa.

Radiodrama - El jurado re-
conoce el esfuerzo hecho en
esta categoria, reflejado en
el nimero de programas pre-
sentados. Sin embargo de-
clara desierto el primer pre-
mio.

Por el rescate y valora-
cién de elementos de la cul-

tura popular, la calidad crea-

tiva de su realizacion, el em-

pleo imaginativo de los re-
cursos radiofénicos y la edu-
cacion a las caracteristicas
culturales de la audiencia
destinataria, otorga el segun-
do premio a Radio La Voz
de la Selva, por su progra-
ma: “La leyenda del domin-
go siete”, producido por el
Centro 1PSA vy galardonado
con US§1.000.00

Por la transcendencia de
la problemitica abordadala
preocupaciéon por presentar-
la directamente relacionada
con la percepcion cotidiana
del oyente, otorga una men-
cion honorifica a La Federa-
ciéon de Trabajadores de la
Enserianza (FETRAES) de
Costa Rica, por el progra-
ma: ‘“‘Los desaparecidos”,
producido por Alfredo Gon-
zélez Chavez,

Didactico - Por la labor edu-
cativa en favor de los adul-
tos del Ecuador, habiendo
organizado cursos para mas
de treinta mil alumnos,
usando la radio como medio
educativo, otorga el primer
y unico premio al Instituto
Radiofénico Fé y Alegria
del Ecuador (IRFEYAL) di-
rigido por Pedro Nino Calza-
da.

El Primer Festival de la
Radio Educativa Latinoame-
ricana contd con la inscrip-
ciébn de 158 participantes
extranjeros y 2.313 partici-

pantes nacionales. Estuvie-
ron presentes 21 pafses de
América Latina y Europa,
entre los que se destacaron
por el nimero de participan-
tes Colombia (118), Peru
(14) y Argentina (7).

Asistieron delegados de
las grandes emisoras interna-
cionales: Radio Nederland
del Reino de los Paises Ba-
jos, Deutche Welle de la Re-
publica Federal de Alema-
nia, Radio Canadd Interna-
cional, Radio Suecia Inter-
nacional y Radio Suiza In-
ternacional.

En cuanto a la participa-
cién en el concurso de pro-
gramas radiofénicos se pre-
sentaron 68 instituciones de
15 paises con cerca de 200
programas en las diferentes
modalidades: radio revista
educativa, radiograma y do-
cumental.

Cabe destacarse la pre-
sentacién de numerosos pro-
gramas de transcripcién y
programas modelos de las
principales emisoras y cen-
tros de produccién de todo
el mundo.

Enviaron programas mo-
delo: Argentina (7), Bolivia
(4), Brasil (11), Colombia
(14), Costa Rica (3), Cuba
(5), Ecuador (4), Hait{ (1),
México (7), Nicaragua (1),
Panamé (5), Perd (38), Re-
piblica Dominicana (6),
Uruguay (1) y Venezuela
(1).

Se ofrecieron al publico
una seleccién de programas
de transcripcién de: Serpal,
Universidad Javeriana de
Bogotd, OEA, La Voz de
América, BBC, Radio Suiza,
Radio Francia, Radio Sue-
cia, Radio Nacional de Espa-
fa, Radio Canadd y Radio
Nederland, entre otros.

Con motivo del Primer
Festival de Radio Educativa
Latinoamericana y de con-
memorarse los 25 afios de la
fundacién de CIESPAL, se
publicaron 8 directorios y
bibliografias sobre radiodi-
fusién con datos de interés
para los participantes y las
instituciones que representa-
ban: Directorio de Centros
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de Capacitacién en Radio,
Directorio de Centros de
Comunicacién Popular, Di-
rectorio preliminar de emi-
soras culturales y centros de
produccion, Bibliografia ba-
sica de radiodifusion, biblio-
grafia preliminar sobre co-
municacién  popular en
América Latina, Centro de
Documentaciéon de Ciespal:
articulos sobre radiodifu-
sion, Programas de trans-
cripcidon y modelos, Catalo-
gos del Museo de la Radio.

El Festival cont con una
exposicién y venta de libros
sobre comunicacién, publi-
cados tanto por Ciespal co-
mo por otras editoriales. Se
ofrecieron a los participan-
tes y visitantes mds de mil
titulos sobre el tema.

Se exhibieron equipos de
radiodifusion de diferentes
fabricantes, con la finalidad
de ofrecer al pablico las no-
vedades mas sobresalientes
en el campo técnico y mate-
rial de apoyo. Entre las
marcas caben sefalar: Elec-
tro Voice, Tapco, Russco,
Otari, LPB, Audio Technica,
AKG, Shure, Dod, Phillips,
Telex, ATE, Icom, Micro-
trak, Delta, Ampex, Sonex,
Atlas, Ramko, Huer, Studer-
Revox, BGW, Technis, Tan-
noy, entre otras.

Con estos equipos se con-
formaron dos estudios pro-
totipo de radio: un “‘estudio
promedio”, que ofrecia una
composicién bdsica con los
equipos necesarios para pro-
duccién y que por su cali-
dad/precio se aconsejaba pa-
ra emisoras culturales de ti-
po popular; y un ‘“estudio
sofisticado’ que, con una
consola de 18 canales, pre-
sentaba los altimos adelan-
tos en el campo técnico: dis-
co-laser, grabadora de 8 pis-
tas con control remoto, etc.

También se presentd un
stand de equipos de radio-
aficionados aplicados a la ra-
diodifusién para transmisio-
nes moéviles y punto a pun-
to,. Desde dicho stand ope-
ré la estacién oficial de ra-
dioaficionados de Quito Ra-
dio Club (HCIQRC), que
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con dos equipos de compu-
tacion transmiti6 en radiote-
letipo (RTTY), contactando
con numerosos paises (E-
cuador, Estados Unidos, Ca-
nada, Chile, Argentina, Co-
lombia y Espafia) a los que
se les proporcioné informa-
cion sobre el Festival de Ra-
dio Educativa Latinoameri-
cana que se estaba desarro-
llando en Quito.

#*

EXPERTO DE

" CIESPAL/FES EN BONN

Y BERLIN

Eduardo Contreras Bud-
ge, experto de CIESPAL/
FES, fue invitado por el
Consejo de Directores de la
Friedrich Ebert Stiftung de
la Republica Federal de Ale-
mania a dos eventos interna-
cionales de comunicacién
del 17 al 25 de septiembre
de 1984,

El primero, organizado
por la FES en su sede cen-
tral de Bonn, se dedico a in-
tercambiar inquietudes, ex-
periencias y perspectivas so-
bre el desarrollo de las co-
municaciones bajo crecien-
tes restricciones econémicas
en el Tercer Mundo. Reu-
ni6 por tres dias a una
quincena de especialistas y
directivos de proyectos de
comunicaciones, incluidos
cinco asidticos y cuatro afri-
canos, ademas de expertos
de la Fundacién. El Direc-
tor General de UNESCO es-
tuvo presente en la sesidén
inaugural. v

Como parte de dicho
simposio, participé también
como panelista en una mesa
redonda de Nord—Siild—Fo-
rum sobre un tema similar.
Dicho foro retne a destaca-
dos personeros interesados
en la problemadtica Norte—
Sur desde diversas perspecti-
vas profesionales.

El segundo evento fue la
participacién en la Confe-
rencia Anual del IIC Inter-
national Institute of

Los oradores Eduardo Contreras Budge y Neville Jayaweera en una de las
sesiones del 1IC, Berlin, 9/84, moderada por Lord Asa Briggs.

Communications, realizada
en Berlin del 20 al 23 de
septiembre.  Correspondid
a un esfuerzo de la FES por
incrementar la representa-
cién y hacer mds visibles los
intereses de los comunicado-
res del Tercer Mundo en el
IIC. E1IIC es una organiza-
cién preocupada por los
usos actuales y desarrollo
futuros de las comunicacio-
nes en todo el mundo que
proporciona un raro foro
interdisciplinario de reunién
de ejecutivos, administra-
dores y profesionales de
agencias y empresas publi-
cas y privadas en las comu-
nicaciones, académicos, in-
vestigadores, comunicadores
y otros interesados en sus
tematicas. Es quien publica
la prestigiosa revista Inter-
Media.

La Conferencia del IIC
abord6 temas tales como
Radiodifusiéon y Video, la
Economia de la Informa-
ci6én, Comunicaciones Inter-
nacionales, Programas Espa-
ciales, Telecomunicaciones
y Computacién. Eduardo
Contreras fue orador invita-
do a la sesioén sobre el desa-
rrollo actual de las comuni-
caciones y sus implicaciones
para el Tercer Mundo, con-
ducida por Lord Asa Briggs,
Director del Programa de In-
vestigacién y Proyectos del
IIC, siendo el otro ponente
Neville Jayaweera, de la
WACC (Asociacién Mundial
de Comunicacién Cristiana).

En su ponencia, Contre-
ras se refirié al nuevo esce-

nario mundial en gestacion
por el avance de las nuevas
tecnologias de comunica-
cién, y como esa agenda se
sobreimponia a preocupa-
ciones tercermundistas aun
no resueltas, destacando la
labor de formacioén regional
sistematica de CIESPAL co-
mo parte sustancial y no re-
térico al perfeccionamiento
y democratizacién de los
procesos de comunicacién
para el desarrollo.

*

CURSO DE PRODUCCION
DE PROGRAMAS RADIO-
FONICOS ~

Del 4 de Noviembre al 7 de
Diciembre se llevd a cabo en
las Universidades Jorge Ta-
deo Lozano y Javeriana de
la ciudad de Bogoté, un cur-
so de Produccién de progra-
mas Radiofénicos, con la
participacion de trece estu-
diantes y profesores de las
diferentes Universidades de
Colombia.

Este curso se realizé como
parte del programa de acti-
vidades de CIESPAL dentro
del plan de capacitacién en
el ramo de la radiodifusion.
El trabajo de cinco semanas,
estuvo orientado a la realiza-
cién de programas en seis
formatos como son: Charla
narrada, ilustrada programas
musicales, radio revista, do-
cumental y radiodrama.

La responsabilidad principal




del curso recayd sobre los
instructores de Radio Ne-
derland y CIESPAL Walter
Alves y Sammy De La To-
Ire.

La colaboracion prestada
para la realizacién de las ac-
tividades del programa fué
uno de los puntos relevantes
y en esto cabe un sincero
agradecimiento a la Univer-
sidad Javeriana por inter-
medio de su Decano el Dr.
Joaquin Sanchez y el Depar-
tamento de Audiovisuales.
Fue muy estrecha la partici-
pacién de los exbecarios de
CIESPAL, Margarita Ujueta,
Pilar Rodriguez y José Pa-
trocinio Castafieda.

*

TALLER DE INTRODUC-
CION A LA PRODUCCION
RADIOFONICA

Del 17 al 22 de Diciembre,
se realiz6 un Taller de Intro-
duccién a la Producciéon Ra-
diofénica Educativa, en la
emisora “Antena Libre” de
Esmeraldas, Ecuador. A es-
te taller asistieron 18 perso-
nas del personal de planta
de dicha emisora, de la Di-
reccién Provincial de Educa-
cién y varios colaboradores.
Los temas tratados fueron:
Principios de Comunigcacién,
Los Elementos del Lenguaje
Radiofoénico, Las caracteris-
ticas de una emisora educa-
tiva y cultural La Evalua-
¢ién de los programas radio-
fénicos y las charlas: narra-
da, dialogada e ilustrada.

El Taller estuvo organizado
en Esmeraldas por Radio
“Antena Libre”, contando
con la asesorfa técnica del
Proyecto CIESPAL—-RNTC.
La conduccién del curso es-
tuvo a cargo de Amable Ro-
sario por CIESPAL—RNTC,
Juan Auquilla por el Minis-
terio de Educacién, y el pa-
dre Juan Pablo Pezzi de Ra-
dio Antena Libre.

#*

TALLER SOBRE EL RA-
DIODRAMA EDUCATIVO

Con un total de 19 becarios
de las diferentes Direcciones
Provinciales de Educacion
del pais, se realizé en la se-
de de CIESPAL un Taller
sobre el Radiodrama Educa-
tivo, dentro de las activida-
des que se vienen desarro-
llando de acuerdo con el
Convenio Bdsico de Coope-
racién suscrito entre el Go-
bierno del Ecuador,
CIESPAL Y RADIO NE-
DERLAND, que prevé el
asesoramiento especializado
en Técnicas de Produccién
de Programas Radiofénicos
Educativos, al personal del
Ministerio de Educacién in-
volucrado en este medio a
nivel de Post-Alfabetizacion.
Dentro de la planificacion
de los cursos de entrena-
miento a nivel nacional que
CIESPAL—-RNTC imple-
mentan conjuntamente con
el Ministerio de Educacion,
se estd desarrollando un ci-
clo de profundizacién en el
dominio de las técnicas de
produccién, dividido en cua-
tro médulos. En el primer
modulo se tratd la ensefian-
za radiofénica abierta y se
realizd del 23 de julio al 17
de agosto. El segundo mo-
dulo sobre el radiodrama
educativo, tuvo como obje-
tivo el proporcionar a perso-
nas del Ministerio de Educa-
cion y de algunas entidades
publicas, los conocimientos
técnicos y précticos en la
realizacién de radiodramas
educativos, para producir se-
ries que puedan ser utiliza-
das como audioprogramas
didacticos en el aula, trans-
mitidas por radio o utiliza-
das en discusiones grupales.

El segundo mddulo se reali-
z6 del 19 de noviembre al
14 de diciembre. En la
cuarta semana, se contd con
la presencia del subsecreta-
rio de Educacién, Dr. Fran-
cisco  Vivanco  Riofrio,
quien sostuvo una sesidén de
trabajo con los participan-
tes.

Como

fruto del trabajo

cumplido en los dos mddu-
los realizados, se produjo
una serie de 30 programas
con “Cucntos, leyvendas y
tradiciones del FEcuador”,
108 Radio Revistas Educa-
tivas, de las cuales se han di-
fundido un total de 40 ho-
ras, y 46 documentales di-
dacticos.

El Tercer Médulo sobre La
Ensefianza Radiofénica Sis-
tematica y el cuarto: La
Evaluacién y Supervision de
los Sistemas Radiofdnicos se
realizardn en 1985.

*

LA FONOTECA EN LA
EMISORA POPULAR

CIESPAL, publico el nume-
ro 22 de la Coleccion INTI-
YAN, que se refiere a “La
Fonoteca en la emisora Po-
pular’’, escrita por el exper-
to de Radio Nederland Trai-
ning Centre, en CIESPAL,
Amable Rosario, de nacio-
nalidad dominicana.

Este libro se ha escrito co-
nociendo los afanes y las an-
gustias que pasan algunos
productores, locutores, con-
soletistas y, hasta los mis-
mos discotecarios, cuando
tienen que buscar un mate-
rial especifico: discos, casse-
ttes, cintas o cartuchos. No
es un tratado cientifico, si-
no un manual para el mejor
aprovechamiento del mate-

rial sonoro que las emisoras
tienen en su fonoteca.
Consta de cuatro capitulos
y un anexo y va dirigido al
personal de las emisoras
medianas y pequenas, que
constituyen la gran mayo-
ria, una vez que de las 4.233
emisoras que hay en Améri-
ca Latina, 65 son internacio-
nales y 171 son nacionales.
El resto, son emisoras regio-
nales y locales.

*

“LAS COMUNICACIONES
EN EL ANO 2.000”

Con motivo de conmemorar
los 25 afos de fundacién de
CIESPAL, se realizdé en Qui-
to el Simposium Internacio-
nal “Las Comunicaciones en
el aio 2,000, mismo que
contd con el auspicio de la
Fundacién Friedrich Ebert
de la Republica Federal Ale-
mana y Radio Nederland de
los Paises Bajos y el coauspi-
cio de la UNESCO, el Minis-
terio de Educacién y Cultu-
ra del Ecuador y el Instituto
Ecuatoriano de Telecomu-
nicaciones (IETEL).

Expertos -internacionales de
Estados Unidos, Japén, Ale-
mania Federal, México, Bra-
sil, Venezuela y Ecuador
dieron una visién especiali-
zada sobre los problemas
y tendencias mas trascen-
dentales de la actual revolu-

actividades CIESPAL [ 79



cidbn microelectronica y su
aplicacibn en los procesos
de la comunicacion y la edu-
cacién.

Las nuevas tecnologias en la
prensa, futuras tendencias
tecnolégicas en la television,
el uso de las nuevas tecnolo-
gias de comunicacién para
la educacion, el futuro desa-
rrollo de las telecomunica-
ciones y la informética y ro-
bética del manana, fueron
los temas generales tratados
por los expositores.

El Simposium se realizé con
la modalidad de conferen-
cias y foros, seguidos de se-
siones de preguntas y res-
puestas en las que participd
el publico asistente.
Paralelamente se efectuaron
encuentros con especialistas
en 4reas especificas. Ade-
mas hubo dos reuniones es-
peciales sobre las nuevas tec-
nologias y las escuelas de
comunicacion y la apropia-
cién de las nuevas tecnolo-
gias en el contexto latino-
americano.

Importantes empresas inter-
nacionales como la IBM,
Apple, Siemens, Sony vy
Kaypro presentaron a los
asistentes, modernos equi-
pos de procesamiento y dis-
tribucién de la informacion.
Estuvo también presente el
Banco Popular del Ecuador
con su servicio de teletexto
y el Colegio Einstein de la
ciudad de Quito que hizo
una demostracion de la apli-
cacion de la computadora
en la edad escolar.

El Simposium tuvo gran éxi-
to y los asistentes se nutrie-
ron de informacion sobre el
dindmico desarrollo que tie-
nen las nuevas tecnologias
de comunicacién tanto en
los paises desarrollados co-
mo en los en vias de desa-
rrollo.
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No seqora Lo sienfo. Nuestros cursos de
“Ciencias de la Comunicacio'n
no mc’ujcn .Eb—f)mh;mo

Por FONTANARROSA

CONCURSO LATINOAME-
RICANO DEL LIBRO DE
COMUNICACION

Con ocasion de celebrar el
25 aniversario de su funda-
cion, CIESPAL, convoco al
Primer Concurso Latino-
americano del Libro de Co-
municacion, con la finalidad
de estimular la labor creado-
ra de cientistas sociales y de
profesionales de la comuni-
cacion, asi como enriquecer
su labor editorial especial-
mente dentro de la colec-
cion Intiyan. Para el con-
curso fueron seleccionadas
por su trascendencia y valor
académico tres areas temati-
cas: Comunicacién alternati-
va, Semidtica, Libros y tex-
tos sobre cualquier materia
de comunicacién que pue-
dan ser utilizados en la ense-
flanza universitaria.

El 19 de octubre, se reunid
el Jurado del Concurso, in-
tegrado por el doctor Luis
Ramiro Beltran, periodista
e investigador Boliviano,
premio MacLuhan 1983, el
doctor Daniel Prieto Casti-
llo, experto en comunica-
cion CIESPAL/FES, el li-
cenciado Jorge Mantilla Ja-
rrin, Jefe del Departamento
Editorial de CIESPAL, a fin
de dictaminar sobre las
obras presentadas en las tres
categorias indicadas.

Tras la evaluaciéon de cada
uno de los trabajos, el Jura-
do resolvid por unanimidad
declarar desierta la primera
categoria: Teoria y Practica
de la Comunicacién Alterna-
tiva, debido al bajo ntimero
de obras presentadas y a que
ninguna de ellas satisfacia la
condicién fundamental de la
convocatoria: proponer es-
trategias y métodos deriva-
dos del andlisis de experien-
cias y expresados en mode-
los concretos; declarar de-
sierta la segunda categoria:
Manual de Andlisis de Men-
sajes, debido al bajo nimero
de obras presentadas y a que
ninguna satisfacia las condi-
ciones estipuladas en la con-
vocatoria, especialmente las
relativas al uso social de los
lenguajes verbal y visual y a
las caracteristicas didécticas
propias de un manual de
andlisis utilizable por lecto-
res no especializados en di-
chos temas; otorgar el pri-
mer premio en la categoria:
Libros de Texto, a la obra
“En el lugar del hecho.: ma-
nual del reportero de televi-
sion”, presentada bajo el
seuddbnimo de “Lluis Mica-
let” correspondiente a José
Luis Saez, de la Republica
Dominicana. El Jurado fun-
damento esta decision en el
hecho de que dicho trabajo
se ajusta a las condiciones

estipuladas en la convocato-
ria, en especial en abundar
en ejemplos, plantear ejerci-
cios y trabajar didactica-
mente la materia.

El Jurado reconocié ademads
en el manual el aporte de
quien ha vivido largo tiempo
inmerso en la prictica del
medio en cuestion y que a la
vez ha desarrollado la do-
cencia, mostrando capaci-
dad para reflexionar siste-
méitica y creativamente so-
bre el oficio. Por Gltimo, el
Jurado anotd que el trabajo
constituye un aporte origi-
nal a la literatura propia de
Latinoamérica, puesto que
maneja la materia en fun-
cién de las realidades parti-
culares del contexto regio-
nal, en lugar de limitarse a
un simple traducir de expe-
riencias fordneas, y debido
a que se ocupa de un drea
profesional muy poco estu-
diada, como es el reporta-
je televisivo. )
Recomend6 a CIESPAL que
establezca un segundo y ter-
cer premio para las obras
“Comunicacion radiofonica:
teoria y prdctica” y ‘‘Me-
dios de Comunicacion y So-
ciedad Contempordnea”,
La primera fue presentada
bajo el seudonimo ‘‘Latino
I’ y corresponde al autor
ecuatoriano Marco Vinicio
Escalante. La segunda bajo
el seudénimo “Tarjeta Ro-
ja”, pertenece al autor me-
xicano Javier Esteinou.

El Jurado fundamenté su
preferencia  respecto de
‘Comunicacion radiofonica
teoria 'y prdctica’, en el
hecho de
que reune claramente los
requisitos de la convocato-
ria relativos a la presencia
de ejemplos y ejercicios,
asi como al tratamiento di-
dictico de la materia, la
contribucion de sustanti-
vas experiencias profesiona-
les al desarrollo del tema y
el estilo ameno y dindmico
en que el autor plantea sus
temas y ejercicios.

En cuanto a ‘Medios de
Comunicacion 'y Sociedad
Contempordnea” el Jurado




celebrd el esfuerzo de teori-
zacidén auténoma en pro de
la democratizacién de los
paises latinoamericanos, que
vienen desarrollando desde
la década del 60 numerosos
investigadores y criticos de
la region. Esta obra concep-
tual sintetiza documentada
y perspectivamente el andli-
sis de los diferentes usos de
la comunicacién en nuestro
medio y ofrece alternativas
para ampliar los espacios de-
mocraticos y progresistas en
el campo de la educacién y
de las organizaciones inter-
medias.

25 ANOS DE CIESPAL

En el Auditorium de Ciespal
tuvo lugar la sesién solemne
para conmemorar los 25
afios de fundaciéon del Cen-
tro. Este importante acto
contd con la presencia del
Presidente Constitucional de
la Republica del Ecuador,
Ing. Ledn Febres Cordero,
Ministros de Estado, funcio-
narios diplomdticos y profe-
sionales de los medios de co-
municacién.

El Ing. Febres Cordero des-
tacd la labor desempenada
por CIESPAL durante es-
tos 25 afios, fomentando el
desarrollo de la comunica-
ciébn en América Latina, lo-

grando la mayor participa-
cién popular e investigando
los problemas de la comuni-
cacidn social.

Manifesté que su gobierno
esta dispuesto a promover y
apoyar los esfuerzos de
CIESPAL para conseguir el
bienestar de los pueblos y la
consolidacion de una cultu-
ra propia.

El Dr. Luis E. Proano, Di-
rector de CIESPAL expre-
s6 que el Centro Internacio-
nal de Estudios Superiores
de Comunicaciéon para Amé-
rica Latina abrid sus puertas
a todas las corrientes del
pensamiento critico porque
solamente a través de un en-
frentamiento dialéctico de

todas las tendencias se po-
dria encontrar aquel punto
de equilibrio que hace posi-
ble el progreso y la rectifi-
cacion de errores.

En su intervencién presentd
una vision de la labor acadé-
mica desarrollada por
CIESPAL en toda América
Latina.

En el acto se entregaron los
premios a los triunfadores
en el concurso de libro de
comunicacién  social, la
Unidén Nacional de Periodis-
tas, UNP, desvelizd una pla-
ca recordatoria por los 25
anos y la Asociacién Ecua-
toriana de Radiodifusion
condecord el estandarte de
CIESPAL.

LA FORMACION PROFE-
SIONAL DEL COMUNICA-
DOR FRENTE A LAS
NUEVAS TECNOLOGIAS

La formacién profesional
del comunicador frente a las
nuevas tecnologias fue trata-
da ampliamente durante el
Simposinm Internacional
Las Comunicaciones en el

Ano 2.000, realizado en
CIESPAL.
Esta reunién especial 1la

coordinaron los doctores
Eduardo Contreras Budge y
Daniel Prieto Castillo, ex-
pertos de la Fundacién Frie-
drich Ebert en CIESPAL.

Se plantearon temas impor-
tantes para la formacion del
comunicador en América
Latina, tales como el cadti-
co crecimiento cuantitativo,
la indefinicién del objeto de
estudio y la imprecision del
perfil profesional.

En un foro abierto se discu-
tid sobre la falta casi total
de un analisis de la cuestion
tecnoldgica y mucho menos
una apropiacion de la técni-
ca para el trabajo cotidiano
del comunicador.

Varias inquietudes de los co-
municadores presentes se re-
firieron a posibilidades espe-
cificas de apropiacién frente
a las carencias regionales,
sea en las universidades, en
los recursos tecnoldgicos
disponibles o posibles, en la
formacién profesional o en
las brechas entre empresas
de comunicacién capaces de
invertir en innovaciones tec-
nolégicas y los medios alter-
nativos posibles.

Esta reunién, asi como la
que traté sobre la apropia-
cién de las nuevas tecnolo-
gias de comunicacién en el
contexto latinoamericano
tuvieron gran participacion
de los asistentes al Simpo-
sium y en los foros se enfo-
caron temas especificos que
preocupan a los comunica-
dores de América Latina.

oy
4/‘;,.

mATa

actividades CIESPAL | 81



CURSOS

CURSO PARA PERIODIS—
TAS SOBRE REALIDAD
EUROPEA

La Asociaciéon de Periodistas
en FEuropa organiza cada afio
un programa de perfecciona-
miento profesional destinado
a conocer los diversos aspec-
tos de la realidad europea.
Los candidatos aceptados
pueden recibir una beca de la
Asociacion.

— El programa dura 8 me-
ses, del 15 de octubre al
15 de junio. Los partici-
pantes estardn radicados
en Paris y seran acogidos
por el Centro de Forma-
cién y de Perfecciona-
miento de Periodistas
(CFPJ).

—  La estructura del progra-
ma comprende: ciclos de
conferencias, coloquios
en diversas ciudades y
cuatro periodos de repor-
tajes en los paises euro-
peos.  Estos reportajes
son publicados en la re-
vista trimestral Europa.

— La finalidad del progra-
ma Periodistas en Europa
es de sensibilizar a jove-
nes periodistas de todo el
mundo sobre los asuntos
de actualidad europea y
de conocer la evolucion
de los paises miembros
del Mercado Comun y de
sus instituciones.

— Requisitos: los candida-
tos deben tener entre 25
y 35 afios de edad; un co-
nocimiento del frances y
del inglés y disponer de
una experiencia profesio-
nal minima de 4 ahos en
algiin medio de informa-
cién escrito o audiovi-
sual.

Los interesados pueden
presentar su candidatura en-
tre el 1 de diciembre de 1984
y el 15 de febrero de 1985 a
la direccidn siguiente:
Periodistas en Europa
33 rue du Louvre
75002 Paris
France.

?ﬁéﬁécousnfsosi%

OIP SE REUNIRA
EN QUITO, 1985

El Comité Ejecutivo de la
Organizacién Internacional de
Periodistas, OIP, reunido en
Nueva Delhi del 20 al 23 de
Septiembre de 1984, que con-
t6 con la asistencia de 56
miembros del Comité Ejecuti-
vo, 33 invitados y 21 observa-
dores, resolvié que la proxima
sesion de la Presidencia de la
Organizacion tenga lugar en
Quito, Ecuador, el préximo
mes de junio de 1985,

k

ASAMBLEA DEL CONEICC

El pasado 24 de octubre,
durante la XVIII Asamblea
del Consejo Nacional para la
Ensefianza e Investigacién de
las Ciencias de la Comunica-
cidn (CONEICC), que se llevo
a cabo en Guadalajara, se re-
novd el Comité Coordinador
y se incrementd la membre-
sia, son 28 las escuelas que
lo forman actualmente.

El nuevo Comité Ejecuti-
vo lo conforman: Radl Fuen-
tes, de ITESO, como Presi-
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dente, Horacio Guajardo, del
UAM, como Vicepresidente,
Carlos Luna, de ITESO, como
Secretario, Luis Nufiez, de la
Universidad Andhuac, como
Tesorero, Beatriz Solis de la
UAM-—-X y Maria de Jesus
Oros, de la Universidad del
Tepeyac, como Vocales.

Coordinadores fueron de-
signados, por el Comité Aca-
démico Pablo Casares de la
Universidad Iberoamericana,
por el Comité de Investiga-
cion Javier Esteinou, de la
UAM-X y por el Comité de
Documentacién y Difusidn,
Cristina Romo de ITESO.

Entre los planes para el
proximo bienio, constan el
establecimiento de relaciones
formales con autoridades para
ser consideradas como orga-
nismo consultor, seguimiento
del convenio establecido con
la Direccidon General de Ra-
dio, Televisidn y cinematogra-
fia, mayor vinculacién con las
autoridades de las universida-
des miembros, continuar con
las investigaciones sobre re-
cursos humanos y el segui-
miento de egresados, elabora-
¢i6én de un programa de inves-
tigaciones regionales, difundir
la imagen del CONEICC vy,
acrecentar el acervo del Cen-
tro de Documentacién y pro-
mover su uso.

AIR REFORMA
SUS ESTATUTOS

En la Asamblea General
Extraordinaria de la Asocia-
ciéon Interamericana de Ra-
diodifusién, celebrada del 17
al 20 de octubre préximo pa-
sado en Madrid, se reforma-
ron sus estatutos, siendo las
modificaciones mds significa-
tivas las siguientes: AIR cam-
bié su denominacién y pasé a
llamarse Asociacién Interna-

cional de Radiodifusién. Es-
to permitird la afiliacion de
radiodifusores (radio y televi-
sibn) de todo el mundo, siem-
pre que compartan los mis-
mos ideales filosoficos, entre
los cuales constan, la defensa
de la libertad de expresion, de
la libre empresa, de los princi-
pios democraticos y de los de-
rechos humanos.

La otra modificacién im-
portante establece que no sb-
lo las asociaciones nacionales
de radiodifusién pueden ser
miembros de AIR, sino tam-
bién las empresas de radiodi-
fusiéon y las vinculadas a esta
actividad, que podrin trans-
formarse en socios individua-
les.

Como consecuencia de
estas modificaciones ingresd
la Asociacidén Nacional de Ra-
diodifusién privada, de Espa-
fa, en calidad de socio insti-
tucional y varias entidades re-
presentativas de radiodifuso-
res privados de Bélgica, Fran-
cia e Italia fueron aceptadas
como socios provisionales.
Asimismo fueron también
aceptadas como socios provi-
sionales numerosas empresas
de radio y televisién de los
Estados Unidos de Américay
de América Latina.

En esta reforma se cred
también el también el Comité
Permanente Interamericano
de Radiodifusion, que atende-
ra los problemas de la Region
2, y el Comité Permanente
Europeo de Radiodifusion,
que asesorard en los asuntos
de la Region 1. Se designd
Vicepresidente para Europa al
sefior Ramén Varela Pol, Pre-
sidente de Ja Asociacién Na-
cional de Radiodifusién Priva-
da, de Espaia.

%



MEDIOS

NUEVA  AGENCIA DE
PRENSA  ALTERNATIVA
EN ARGENTINA

Se ha creado reciente-
mente la agencia PRENSA
ECUMENICA (PE), bajo el
patrocinio de la Comision
Ecuménica Popular Argenti-
na -CEPA- y con la direcciéon
del pastor Anibal Sicardi,
miembro de la Asociaciéon
Mundial de Comunicacién
Cristiana -WACC-, de larga
trayectoria en el 4mbito de la
comunicacidén popular.

El nuevo servicio surge
“como una necesidad muy
sentida de las agrupaciones
minoritarias: iglesia -especial-
mente las evangélicas-, grupos
ecumeénicos, comisiones de
defensa de los derechos hu-
manos y de solidaridad y para
toda otra entidad que, por su
cardcter minoritario o por sus
caracteristicas de lucha porla
liberacion, necesiten de nues-
tro aporte”.

Asimismo, ‘serd parte
esencial de su cometido con-
tar con una fluida comunica-
cidon con las revistas, boleti-
nes y otros medios de comu-
nicacién minoritarios. PREN-
S4 ECUMENICA llegard tam-
bién a agencias, diarios, revis-
tas y servicios informativos de
radio y television. Pese a la
modestia de nuestras entre-

gas, este estilo de comunica-
cién puede ubicarse dentro de
los medios de ‘comunicacion
alternativa”’.

Actualmente, la agencia
difunde entre sus abonados
(mas de 70 medios del inte-
rior del pais y los principales
de Buenos Aires) un Boletin
Semanal (foto), un Suplemen-
to Mensual v Entregas Espe-
ciales “cuando la noticia re-
quiere mayor agilidad infor-
mativa o los documentos pre-
cisan otro tipo de presenta-
cion”,

Prensa Ecuménica realiza
ademas, producciones conjun-
tas con otras instituciones la-
tinoamericanas de informa-
cibn, especialmente con aque-
llas vinculadas al Consejo
Mundial de Iglesias y otras en-
tidades ecuménicas. Sus ofi-
cinas estan instaladas en Can-
gallo 2370, 1 piso, (1040)
Buenos Aires, y su teléfono es
48-9122.

X

SE ATENTA CONTRA LI-
BERTAD DE EXPRESION
EN GUYANA.

El periédico Guyanes
“Mirror” del opositor partido
popular progresista (PPP),
conmemord el 16 de diciem-
bre su vigésimo aniversario
enfrentando a un futuro de

¥l eseandalo
det hambre |

incertidumbre, segiin afirmo
a IPS su Directora, Janet Ja-
gan,

“Enfrentamos un futuro
muy sombrio”, dijo la Direc-
tora de “‘Mirror” y esposa del
Secretario General de PPP,
Cheddi Jagan.

Jagan indicod que se sien-
te orgullosa de que el “Mi-
rror’” haya sido el primer dia-
rio de Guyana en adoptar una
“posicion proizquierdista y
antimperialista’’,

“Una de las tarcas del
“Mirror”, dijo, consistio en-
tonces (la década de 1950) en
romper el cerco de mentiras y
de histeria anticomunista de
los medios (informativos) lo-
cales y hacer que el pueblo
supiera que era lo que en rea-
lidad estaba ocurriendo”,

La escasez de papel pa-
ra impresion, que afecta prin-
cipalmente al “Mirror” y a
otras publicaciones de opo-
sicibn <omo los periédicos
“Catholic Standard”’y “Open
Word” -forma parte de un
“plan siniestro” para reducir
la libertad de prensa en este
pais, denunci6 Jagan.

“A diferencia de otros
paises donde la clausura fisi-
ca de la prensa y los impedi-
mentos informativos son usa-
dos para reducir la libertad
de prensa, aqui, en Guyana,
el Gobierno ha utilizado una
medida muy sutil al legislar
para impedir la adquisicién
de papel y rotativas™, agregd
la Directora del periddico
opositor. Esos materiales de
impresion pueden obtenerse
solamente mediante un per-
miso que otorga el Ministerio
de Comercio. Inicialmente
un diario de circulacién ma-
siva, El “Mirror”, es ahora un
semanario de 24 paginas.

*

DISMINUYE NUMERO DE
LECTORES DE DIARIOS
FRANCESES.

En los ultimos diez afios
ha disminuido el niimero de
lectores de diarios franceses

de 7510.000 en 1974 a
5787000 en 1984, lo que re-
presenta una pérdida de
1723.000 lectores, es decir
un 23 por ciento.

En 1973 siete diarios na-
cionales ten{an una tirada de
2.903.802 ejemplares; en
1983 nueve diarios de caric-
ter similar tenian todos jun-
tos un promedio diario de
2.080. 198 ejemrlares. Esta
reducciéon ocurrida en los al-
timos diez anos no afecta de
la misma manera a todos los
diarios; por citar unos ejem-
plos: entre 1973-1983 el
ntmero de ejemplares de
‘“l.e Monde” se redujo un
cuarto por ciento, ‘“Le¢ Figa-
ro’” un diez por ciento y
“France—Soir” en mas del
cuarenta por ciento.

*

REVISTA DE
LENINGRADO
CUMPLE 11 ANOS

Hace mas de once afios
que se edita la revista “Teori-
ya i Praktika Sotsialistiches-
koi Zhurnaliatiki” (Teoria y
Practica del Periodismo so-
cialista) en la facultad de pe-
riodismo de la Universidad C.
Marx de Leningrado.

La revista se dedica a te-
mas cientificos y creativos de
los estudiantes y profesores
de la facultad. Centra su
atenciéon en la investigacidén
de los medios de comunica-
cién en la sociedad socialista
avanzada y en las fuentes y
métodos de la propaganda
burguesa.

*

SE INCREMENTA LA CO-
MUNICACION SONORA Y
TELEVISIVA EN EL PERU

El ex-Presidente de la Ci-
mara de Diputados, Dagober-
to Lainez, destac6 que la la-
bor realizada por el Sistema
Nacional de Comunicacién
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Social, ha permitido que el
Pert ingrese a la era de la ra-
diodifusion sonora y televisi-
va, integrando al pais a mas
de un tercio de la poblacién
que antes no contaba con
este servicio.

Esto permitird en breve,
agregd, que 60 provincias y
15 localidades fronterizas re-
ciban los beneficios de la tele-
visién en forma directa, cuya
inversién alcanza a los 35 mi-
llones de délares en equipos
de la mas adelantada tecnolo-
gia,

Respecto al proyecto Te-
lesat, el mas ambicioso en la
historia de las comunicacio-
nes en el Pert, indicd que el
sistema de Comunicacién So-
cial, con la cooperacion téc-
nica y financiera del Gobier-
no Francés, hard posible la
pronta instalacidn de 41 esta-
ciones principales TV—-RO,
dotadas de antenas parabdli-
cas de siete metros de didme-
tro.

*

“LA PRENSA” DE NICARA-
GUA INICIARA JUICIO
POR CENSURA

Jaime Chamorro, el di-
rector del conocido periédico
de oposicién, did a conocer
a mediados de diciembre Ulti-
mo pasado, que “La Prensa”
presentard un juicio ante el
Juzgado de Apelacion en Ma-
nagua en contra de la censu-
ra vigente en Nicaragua. Des-
de marzo 1982, La Prensa no
pudo salir en unos 20 dias,
porque después de la censura
no quedaba suficiente mate-
rial  para la publicacién.

La censura afecta tam-
bién a unas 20 estaciones de
radio, que en la mayoria de
los casos renuncian a progra-
mas informativos.

Fuente: Informaciones de la
DPA, 155/84, 21 de dic.
1984.

*
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PERIODISTAS DE GUATE-
MALA EXIGEN LIBERTAD
DE EXPRESION

Los periodistas represen-
tantes de las diferentes asocia-
ciones y de los medios de in-
formacidn exigieron a la
Asamblea Nacional Constitu-
yente de Guatemala, que la
futura Carta Fundamental
asegure la libre emisién del
pensamiento.

El Diario ““La Hora” dijo
que los representantes de la
prensa entregaron a la llama-
da Comisién de los treinta, in-
tegrada por diputados consti-
tuyentes, un proyecto de arti-
culado sobre dicha garantia.

La exposiciébn estuvo a
cargo del periodista Luis Mo-
rales, de “Prensa Libre”,
quien manifestd la necesidad
de dejar plasmada constitu-
cionalmente la libertad de
emision del pensamiento, en
vista de que no solo se trata
de una libertad fundamental,
sino porque en el proyecto
presentado esa libertad no es
solo para los periodistas, sino
para politicos y pueblo en ge-
neral.

Instalada en agosto ulti-

mo, la Asamblea Constituyen-
te deber4 aprobar una Consti-
tucién como paso previo a las
elecciones generales previstas
para 1985, dice un despacho
de IPS.

%

CONCURSO INTERNACIO-
NAL PARA PERIODISTAS:
HUNGRIA.

Con motivo del proximo
40 aniversario de la liberacién
de Hungria, la Escuela Inter-
nacional de Periodismo de
Budapest y la Asociacién de
Periodistas Hungaros han
abierto un concurso para pe-
riodistas africanos, asiaticosy
sudamericanos. Pueden parti-
cipar periodistas procedentes
de los paises en vias de desa-
rrollo que hayan intervenido
en algin curso de la Escuela
Internacional de Periodismo
de Budapest y se interesen
por la vida del pueblo Hinga-
ro.

Se podrdn presentar al
concurso todos los articulos,
reportajes, programas de ra-
dio o television, publicados o
transmitidos en el intervalo
comprendido entre el primero
de julio de 1984 y el primero
de julio de 1985,

Los trabajos deben en-
viarse al Instituto de Periodis-

mo de Budapest indicando la
fecha y el lugar de su publica-
cién y, al estar publicados en
otro idioma, debe acompa-
farse ld traduccién al inglés
hasta el 15 de agosto de
1985,

Los concursantes seran
premiados, entre otras cosas,
con magnetéfonos para repor-
teros, cémaras fotograficas
“Practica’ con teleobjetivos y
accesorios.

El primer premio serd
una invitacién por 20 dias
en el Hotel Interpress de Hun-
gria, incluido el pago del via-
je,ida y vuelta, en avién.

*

CONCURSO DE ENSAYOS
DEL FONDO DE CULTURA
ECONOMICA

El Fondo de Cultura
EconOmica -sucursal Argenti-
na- ha convocado a un con-
curso sobre los temas Argenti-
na: Medio siglo de Cultura y
Los Ultimos Cincuenta Anos
del Libro en la Argentina.
Podra participar del mismo
cualquier autor, argentino o
extranjero, sin limites de
edad, titulos o antecedentes.

Deberan presentarse seis
copias mecanografiadas con
una extensién minima de dos-
cientas paginas, escritas en
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forma legible y a dos espa-
cios, en una sola cara del pa-
pel, en hojas tamafio carta y
firmadas con seudénimo, En
sobre aparte, lacrado, se con-
signardn los nombres y apelli-
dos, domicilio, teléfono y na-
mero de documento de iden-
tidad.

Los envios deberédn reali-
zarse a la sede del FCE Ar-
gentina, Suipacha 617,
(1008) Buenos Aires, Argenti-
na, y la evaluacion de los tra-
bajos estard a cargo de un ju-
rado integrado por José Bian-
co, Raul Castagnino, Alberto
Rex Gonzilez, Gregorio
Weinberg y Eugenio Pucciare-
111.

*

NUEVO DIRECTOR DE LA
ESCUELA DE PERIODISMO

El Centro Francés de for-
maciéon y perfeccionamiento
de periodistas (CFPJ), orga-
nismo no—gubernamental,
creado por profesionales de la
prensa, sera dirigido desde el
primero de julio de 1985 por
Daniel Junqua.

El nuevo Director del
Centro, periodista de “Le
Monde’” desde 1965, reempla-
zaré a Philippe Viannay, Vice-
Presidente y fundador, y a
Claire Richet, Secretaria Ge-
neral, quienes se acogeran a la
jubilacién en 1985,

Junqua, nombrado por el
Consejo de Administracién
del CFPJ, con fuerte apoyo
sindical, abandonara préxima-
mente la direccién de las pu-
blicaciones periddicas
“Dossiers et Documents” de
“Le Monde”, que comenzo
hace dos afos.

Hasta esa fecha, Junqua
fue corresponsal del Vesperti-
no en Argel, desde 1978, don-
de llegd tras ser Secretario de
Redaccién y luego Redactor
del servicio extranjero, en la
sede parisina.

Junqua nacid en Argelia,
en 1937, es licenciado en de-
recho y ciencias politicas, y
fue reportero del ‘Journal

D’dlger” y luego Secretario
General del Grupo “CRI{”
de la “Vida Catdlica™

*

CRISIS EN EL MERCADO
PROFESIONAL

La demanda creciente de
periodistas en el lustro com-
prendido entre 1977 y 1982
ha sufrido un colapso y no es
previsible su revitalizacién en
los afios inmediatos, dada la
recesion econémica nacional.
Segin  datos suministrados
por Bernardo Fisher y publi-
cados en “Cuartilla Especial’,
en Caracas uno de cada tres
periodistas esta desempleado
(Cuartilla No. 3/84). La re-
duccién de puestos de trabajo
ha sido particularmente inten-
sa en el drea metropolitana de
Caracas, donde se concentra
la mayor parte de los profe-
sionales de los medios. En
1982 se despidieron 45 perio-
distas distribuidos de la si-
guiente manera: El Diario de
Caracas (25), El Nacional
(10), Radio Caracas (5), 2001
(3), El Universal (2). Al afio
siguiente El Nacional despidio
46 trabajadores, aduciendo
razones técnicas -automatiza-
cidn- y econémicas. Ese mis-
mo afio el nuevo Diario EL
ZULIANO cerr6 sus puertas
dejando sin trabajo a 200 per-
sonas, entre ellas 26 periodis-
tas. En ese periodo El Diario
de Caracas estuvo a punto de
liquidar a mas del 70 por
ciento de la Redaccion. A su
vez, los diarios de provincias
continlan en una situacion
critica que amenaza incluso el
cierre de algunos medios.

El Estado, por su parte,
con el objetivo de poder ma-
nejar la ingente deuda pUblica
ha ordenado la reduccién de
un diez por ciento de sus gas-
tos corrientes, que afecta al
empleo de los organismos de
la administracién puablica cen-
tralizada y descentralizada.
Tan solo en la Seccional de
Caracas, de los 2.248 inscri-
tos, un total de 679 se han

declarado como desemplea-
dos, lo que representa un
30.2 por ciento. Entre los
factores desencadenantes de
la crisis hay que sefalar el es-
tancamiento econémico del
pais y la reconversién tecno-
l6gica de los principales me-
dios. En estas circunstancias
no parece viable la creacién
de una nueva Escuela de Co-
municacién en Barquisimeto,
ya que agravarfa el desem-
pleo.

PREMIO DE PERIODISMO
“REY DE ESPANA” 1984.

El chileno José Elizondo,
que reside en Lima, conquistd
el galardén a la mejor labor
informativa, por sus trabajos
sobre la situacién politica en
diversos paises latinoameri-
canos, publicados en la Revis-
ta ‘‘Caretas”, entre septiem-
bre de 1983 y julio de 1984.

El Jurado del Premio de
Periodismo “Rey de Espaiia’
1984, decidio otorgar, asimis-
mo, una mencidon especial a
José Gramunt de Moragas, de
Bolivia, por su labor frente a
la Agencia de Noticias “Fi-
des”.

El premio al mejor traba-
jo relacionado con el V Cen-
tenario del descubrimiento de
América, le fue concedido al
portorriquenio Rafael Castro
Pereda, por sus articulos ti-
tulados ‘Perspectivas” y pu-
blicados en el diario “E7 Nue-
vo Dig” de San Juan de Puer-
to Rico, entre agosto y octu-
bre de 1983.

Los miembros del Jurado
decidieron igualmehte desta-
car en forma especial la alta
calificacion profesional de la
serie de television ‘‘Colon,
quién lo descubrio?”, del pe-
riodista mexicano Jacobo Za-
bludovsky, y emitida, por la
empresa ‘‘Televisa”, de Méxi-

co, entre junio y julio de
1984.

El mejor reportaje fue
concedido a los venezolanos
Laura Furcic y Miguel Saphi-
ra, por el trabajo titulado “kI
imperio de la droga”, emitido
por el Canal 8 de “Venezola-
na de Television”, el 5 de ju-
nio, dentro del programa “‘£En
Perspectiva’.

Asimismo se concedid
mencién especial a Alejandro
Bluth, Juan Miguel Petit y
Manuel Flores Mora, de Uru-
guay, por el trabajo titulado
“El caso Roslik”, publicado
en el Semanario ‘“Jaque”, Ro-
man Cordero Marquez, Boli-
viano, reportero grafico del
Diario “*Presencia’, recibid la
mencién especial por su labor
fotografica obtenida durante
el secuestro del Presidente
Hérnan Siles Suazo, el pasado
30 de junio. Cordero fue el
unico reportero grafico que
captd con su camara imagenes
exclusivas del indicado suce-
SO,

*

IX FESTIVAL
DE CINE SUPER 8

El venezolano Diego Ris-
quez obtuvo el primer premio
del IX Festival de Cine Super
8 por su pelicula “Orinoko
Nuevo Mundo”, alegoria so-
bre la conquista del mayor
rio de Venezuela, los siguien-
tes premios correspondieron
a la Portorriqueiia Poly Mari-
chal por ‘Isla Postal”, crea-
cion experimental de pintura
sobre fotogramas y al aleman
-RFA- Chistopher Doerin por
el conjunto de obras presen-
tadas: “Hi Moon”, “Frag-
ment Video” y otras.

En el marco del indicado
Festival celebrado a finales de
octubre, se realiz6 el Panel so-
bre las alternativas del Super
8. Mientras algunos creadores
expusieron las experiencias de
utilizacién del formato en el
Canal 4 de Inglaterra, en la
CBS de Canadi, en la RAI de
Italia, especialmente para no-

noticias /| 85



ticieros y documentales, otros
alegaron que el actual incre-
mento de costos, sumado a la
competencia del video, limita
considerablemente sus posibi-
lidades. En Brasil, por ejem-
plo, cuesta ahora cuatro veces
mas el material en compara-
¢ién con el video. Sin embar-
go, todavia el Super 8 presen-
ta las ventajas que supone un
equipo portatil ligero, la cali-
dad y posible transferencia de
la imagen a otros formatos, y
la mayor perdurabilidad del
material filmado. La imagen
del video, mantenida en con-
diciones 6ptimas dura tan so-
lo cinco afos, y el Super 8
en condiciones normales al-
canza ocho y hasta doce afos.

Segun Carlos Castillo, or-
ganizador de los Festivales
desde hace tres anos el pro-
blema mas urgente es el de la
distribucion. Y si bien el for-
mato tiende a ser tan respeta-
do como cualquier otro, con-
sidera que mas alla de las pe-
quenas salas y circuitos redu-
cidos, la alternativa estd en la
televisiobn o en la ampliaciéon
de formatos de 16 y 35 mili-
metros para su distribucioén
comercial. En cambio, Carlos
Garrido, también venezolano,
tras sefialar que en su pais
aun resulta econ6émica la fil-
macién en Super 8, recalcod
que su utilizacién se justifica,
sobre todo, por la calidad de
la imagen y sus posibilidades
estéticas.

En todo caso la suerte
del Super 8 parece estar echa-
da ya: reducirse a circuitos de
iniciados o proyectarse hacia
la pantalla de televisién.

*

QUINTA BIENAL ARGEN:-
TINA DEL HUMOR Y LA
HISTORIETA (1984)

Bajo el lema de “‘El Hu-
mor Argentino hacia la De-
mocracia, revision 1976—
19847, se realiz6 en la ciudad
de Cbdrdova (Argentina), des-
de el 16 de noviembre, la
quinta Bienal Argentina del

QUINTA BIENAL

Y LA HISTORIETA

16 DE NOVIEMBRE AL

16 DE DICIEMBRE DE 1984
MUMICIPALIDAD

OE CORDOBA

ARGENTINA DEL HUMOR

Humor y la Historieta.

Dicha muestra tuvo co-
mo finalidad “mantener la ca-
lidad artistica del género y re-
flejar el punto hasta el cual se
ha arribado en funcion de la
experiencia acumulada por
los autores argentinos”.

El evento contd con el
auspicio oficial y cumplié la
misién de valorar la practica
de una critica de contenido
social y politico, intimamen-
te vinculada a la libertad de
expresion y al ejercicio de los
derechos humanos.

Participaron de la exposi-
cion los principales exponen-
tes del género, como Quino,
Caloi, Cascioli, Horatius,
Grondona White, Fontanarro-
sa, Nine, Ceo, Sanzol, Tabaré,
Viuti, Sabat, Ortiz, Peird,
Crist, Cuel y otros, cuya obra
es muy conocida en América
Latina.

Se realiz6 también una
muestra—homenaje al humo-
rista Alberto Cognini, una sa-
la con obras inéditas del pin-
tor Antonio Segui y un salén
especial denominado “El Hu-
mor ¥ la Democracia’, con
trabajos originales de los prin-
cipales expositores.

*

PELICULA “MEMORIAS
DE LA CARCEL”

Obtuvo premio “Coral” en La
Habana.

En la Habana, Cuba, fina-
liz6 el IV Festival Internacio-
nal del Nuevo Cine Latino-
americano, en el que partici-
paron cineastas de muchos
paises de América Latina y el
Caribe.

El jurado del Festival ad-
judicd el gran premio ‘‘Coral”
entre los largometrajes a la
pelicula brasilena ‘‘Memorias
de la Cdrcel”. El segundo
premio lo merecieron lag cin-
tas argentinas ‘“Asesinaro en
el senado de la Nacion” 'y
“Darse cuenta”, mientras el
tercero los filmes cubanos
“Se permuta” y ‘“Los Pdja-
ros tirdndole a la escopeta”.

El Viceministro de Cultu-
ra de la Republica de Cuba,
Julio Garcia Espinoza, que in-
tervino en el acto de clausura,
sefiald la gran trascendencia
del festival celebrado para el
fortalecimiento de los vincu-
los creacionistas de las perso-
nalidades de cultura y de ar-
tes de los paises latinoameri-
canos, asi como llamo a los
cineastas del drea a tratar de
conseguir que el cine sirva ala
causa de lucha por la consoli-
dacién de la paz en todo el
mundo.

*

PREMIOS DE
PERIODISMO DE
LA OIP, 1984

La reuniéon del Comité
Ejecutivo de la Organizacioén
Internacional de Periodistas,
OIP, celebrada del 20 al 23 de
septiembre de 1984, en Nue-
va Delhi, otorgd los Premios
Internacionales de Periodismo
de la OIP al periodista M.
Chalapathi Rau, uno de los
fundadores de la IFWJ, que
fallecié en el ano 1983, y al
periodista soviético, V. Afa-
nasiev, presidente de la Unién
de Periodistas de la URSS y
editor jefe del diario ‘‘Prav-
da”.

M. Chalapathi Rau fue
uno de los fundadores de la
Federacion de Periodistas
Trabajadores de la India (IFW
J) y fue electo su primer pre-
sidente en el congreso cons-
tituyente celebrado en octu-
bre de 1950 en Nueva Delhi.
No dejé nunca de promover
una prensa que estuviera en
estrecho contacto con el pue-
blo, que expresara sus preocu-
paciones, ideas y sentimien-
tos. Su fructifera vida termi-
n6 en marzo de 1983.

Viktor Grigorievich Afa-
nasiev, es un destacado perio-
dista soviético, presidente de
la Uni6n de Periodistas de la
URSS, editorjefe del diario
“Pravda” y miembro de la
Academia de Ciencias de la
URSS.

En su cargo de vicepre-
sidente de la OIP y presiden-
te de la Comisién para Estu-
dios y Documentacién de
la OIP, V.G. Afanasiev, con-
tribuyé enormemente a refor-
zar la amistad, entendimiento
internacional y paz en el
mundo y a desarrollar el mo-
vimiento internacional demo-
cratico de los periodistas.

*
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REUNION REGIONAL SO-
BRE INFORMACION

El Vice-Ministro de In-
formacién y Cultura de los
Emiratos Arabes, Abdullah
Al Noweis, encabezara una
delegacién oficial en las reu-
niones de los Vice-Ministros
de Informacion de las seis na-
ciones del Consejo de coope-
racion de los Estados Arabes
del Golfo (CCEAG), que se
iniciardn en Ryad, Arabia
Saudita, el préximo 30 de
enro de 1985,

En dichas reuniones sera
examinado el informe prepa-
rado por la Secretaria del
CCEAG acerca de las reco-
mendaciones adoptadas por
los Vice-Ministros en sus en-
cuentros de Abu Dhabi, asi
como las recomendaciones de
la primera reunién de Direc-
tores de las Agencias Noticias
del Golfo, que se realizé en
Ryad en mayo pasado.

*

CREARAN CENTRO PARA
EL DESARROLLO DE
LASTEWS MUNDIALES

La Unién Internacional
de Telecomunicaciones (UIT)
creard durante 1985 un Cen-
tro para el desarrollo de este
servicio a nivel mundial, de
conformidad a la recomenda-
¢ion de la Comisidon Interna-
cional independiente para el
desarrollo de las telecomuni-
caciones que cred la UIT en
1982 e integran 17 expertos
de todos los continentes.

El Centro tendrd una uni-
dad de politica de desarrollo
que recogeria y analizaria da-
tos sobre politicas y experien-
cias en telecomunicaciones de
todo el mundo. Ademas con-
tard con un servicio de fo-
mento de las telecomunica-
ciones organizado en equipo
de especialistas para ofrecer

asesoramiento de alto nivel a
los paises en desarrollo en la
creacion y administracién de
una red publica eficaz. Esas
funciones supondrian un cos-
to de unos 10 millones de d6-
lares anuales., Ademas habra
un Consejo Asesor que se en-
cargard de dictar las normas
de procedimiento pedagogi-
co, financiero y administra-
tivo.

La UIT escogié a Costa
Rica como sede de dicho Cen-
tro, por su notable avance en
el campo de las telecomuni-
caciones en los Gltimos veinte
afnos y que la ubican entre las
naciones mas adelantadas de
latinoamerica en este rubro.

EUROPA SERA COMUNI-

TARIA INCLUSO
TELEVISION

POR

En 1990, centenares de
millones de europeos estaran
en condiciones de elegir si ven
un partido de fatbol desde In-
glaterra, un noticiero Francés
o una pelicula documental
Italiana, todo en el idioma
que prefieran.

Esta afirmacién la dieron
los diputados italianos al Par-
lamento Europeo, que inte-
gran la Comisién de la Comu-
nidad Econémica Europea
(CCE) para las telecomunica-
ciones que, desde hace varios
aflos estudia la posibilidad de
un mayor intercambio en el
Continente,

Seglin las previsiones de
los diputados italianos, entre
ellos el escritor Alberto Mo-
ravia, a fines de la década, el
publico de la mayor parte de
los paises europeos podra dis-
poner, ademas de sus propios
canales tradicionales, de tres a
cinco canales dirigidos via sa-
télite, de mds de 30 canales
difundidos por cable, y otros
tantos provenientes de distin-

tas naciones del continente.
Italia es el pais europeo
que mds canales privados tie-
ne en sus 20 regiones, con
mds de 400 emisoras, de las
cuales una veintena figuran
en primera linea y a escala na-
cional en diferido para no

un nuevo Canal de TV, que
comenzard con transmisiones
regulares a principios de fe-
brero de 1985. Su contenido
sera principalmente cultural y
dedicado en general a “bue-
nos’ programas.

México ya dispone de

afectar al monopolio de la

RAI
*k

ORGANIZACIONES PERIO-
DISTICAS APOYAN A
UNESCO

En una reciente declara-
cidon conjunta, cinco asocia-
ciones internacionales de pe-
riodistas expresaron su decidi-
do apoyo a la UNESCO, fren-
te a la amenaza de que los Es-
tados Unidos y Gran Bretana
se retiren de esta organizacion
mundial. Se trata de la Fede-
racién Internacional de Perio-
distas, la Organizacioén Inter-
nacional de Periodistas, La
Unién Internacional de la
Prensa Catolica, la Federacion

dos canales estatales y cuatro
canales comerciales. La TV.

comercial por cable ofrece
cinco programas adicionales,
principalmente de proceden-
cia norteamericana.

UNA PELICULA SOBRE
PERIODISTAS PARA

Boletin de Ultimo Hora: Amenca (o
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Latinoamericana de Periodis-
tas y la Asociacién de Perio-
distas Africanos, representan-
tes de cerca de 400.000 Perio-
distas.

En la Declaracion las Or-
ganizaciones reconocieron la
labor de la UNESCO en mate-
rias como los principios éticos
y la proteccién del periodista,
cuyos programas sirven a “la
paz , la democracia, la liber-
tad de informacién y el pro-
greso socio—econdémico en el
mundo”, Expresaron, a la
vez, la esperanza que las orga-
nizaciones profesionales nor-
teamericanas insten al gobier-
no del Presidente Reagan de
responder su anunciado reti-
ro de los Estados Unidos de la
UNESCO.

Fuente: Servicio aleman de

IPS.
*

UN NUEVO CANAL CUL-
TURAL DE TV EN MEXICO

De acuerdo con informa-
ciones de la prensa capitalina,
el Gobierno Mexicano cred

“Bajo Fuego™ es la historia de
tres reporteros envueltos en la
lucha de los nicaragiienses
contra el dictador Somoza: lo
que hacen, cdmo reaccionan
ante la muerte, como adaptan
sus intereses morales a los
acontecimientos que los ro-
dean. Es una pelicula norte-
americana que se desarrolla
en el trepidante escenario de
Centroamérica.

PRODUCCION DE CINE EN
EL MUNDO EN 1981*

Africa 70
Norteamérica 300
América Latina 240
Asia 1970
Europa incluyendo

Unidén Soviética 1.080
Oceania 40
Paises industrializados 1.770
Paises en desarrollo 1.930
Mundo 3.700
*Peliculas  cinematograficas

de mds de 900m.
Fuente: UNESCO, Statistical

Yearbook 1983
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ACTA CONSTITUTIVA DE LA ASOCIACION
DE CINEASTAS LATINOS (ACLA)

Los directores de organismos estatales de Fomento Ci-
nematografico de Argentina, Brasil, Colombia, Cuba, Méxi-
co, Panami y Venezuela, reunidos en Cartagena de Indias,
Colombia, considerando la necesidad de promover medidas,
mecanismos e instrumentos que permitan condiciones obje-~
tivas para crear un mercado latinoamericano en materia ci-
nematografica, acuerdan:

1.- Crear la Asociacién Cinematogrdfica Latinoamericana
(ACLA) que operara a través de un comité permanen-
te y una secretaria ejecutiva integrada por las entidades
signatarias y por las demds entidades estatales, para es-
tatales o de economia mixta latinoamericanas que se
adhieran.

2.- La Asociacién que por este acuerdo se crea tendrd co-
mo sede la cindad de Bogotd, con la coordinacién de la
Compaiifa de Fomento Cinematografico de Colombia
(FOCINE), y ejercerd las siguientes funciones: a.) Eva-
luar los aspectos técnicos, artisticos, financieros, cultu-
rales o comerciales de los proyectos de coproduccion
en que tengan interés las entidades asociadas. b.) Reali-
zar gestiones para asegurar la presencia del cine latino-
americano en la televisibn y en otros medios audiovi-
suales, c¢.) Promover la utilizacién de los mecanismos
de trueque, compensaciéon y triangulacién para facili-
tar el comercio cinematografico latinoamericano. d.)
Asegurar la realizacién de las semanas de cine latino-
americano previstas en el articulo noveno de este acuer-
do. e.) Asegurar el intercambio de producciones audio-
visuales a los efectos técnicos, artisticos y culturales.
f.) Colaborar en-el establecimiento de talleres y escue-
las cinematograficas y en la realizacién de seminarios
de capacitacion en los pafses latinoamericanos. g.) Ac-
tualizar y recomendar medidas y mecanismos contra la
produccién y comercializacion ilegal de grabaciones en
video cassettes. h.) Adoptar medidas conducentes a
propiciar el cumplimiento de los compromisos deriva-
dos de tratados, convenios y otros instrumentos bilate-
rales o multilaterales.

3.- En relacién con los paises de menor desarrollo cinema-
togrifico de Latinoamérica, la Asociacion deberd: a)
apoyar su intervencién en proyectos de coproduccién.
b) realizar gestiones para que se les preste asesoria téc-
nica e informacién. c¢) colaborar en la creacién de ins-
titutos estatales de fomento cinematografico en los pai-
ses latinoamericanos que carezcan de ellos, prestando
asesoria juridica y administrativa.

4.- Las entidades signatarias se comprometen a facilitar la
realizacién de una muestra de cine de los paises latino-
americanos que tengan producciones cinematograficas.

Se procurard que las muestras sean itinerantes. Los ele-
mentos promocionales correrdn por cuenta de la enti-
dad que recibe las peliculas, pero los fletes se distribui-
ran entre las entidades interesadas.

Cartagena de Indias, Colombia, de agosto de 1984,

PRIMER ENCUENTRO DE CINEASTAS
LATINOAMERICANOS VINA DEL MAR

1) Crear el CENTRO LATINOAMERICANO DEL NUE-
VO CINE, que reuniri los movimientos del Nuevo Cine
independiente de cada pais de América Latina.
La sede permanente del organismo sera en la ciudad de
Vina del Mar, Chile.

EL CENTRO LATINOAMERICANO DEL NUEVO
CINE, tendr4d una Comision Ejecutiva formada por un re-
presentante de cada pafs, un coordinador general y una se-
cretaria ejecutiva con sede permanente en Vina del Mar.
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El coordinador general serd designado por acuerdo de
los distintos paises del Centro y el Secretario Ejecutivo por
el Cine Club de Vifia del Mar.

Se formaran en cada uno de los paises participantes del
Centro Latinoamericano, Centros Nacionales del Nuevo
Cine.

El Centro Latinoamericano tendrd en cada pais tres
delegados que constituiran los Centros Nacionales.

2) Enviar toda la informacion que surja de las deliberacio-

nes del Primer Encuentro de Realizadores Latinoameri-
canos y del V Festival de Cine de Vifia del Mar, a todas las
publicaciones especializadas, insistiendo en la importancia
vy necesidad que a las informaciones enviadas en el futuro se
les preste particular atencion y difusion.

Cada delegacion designard un critico cinematografico
para que tome la responsabilidad de preparar periddicamen-
te el material informativo que serd enviado a las publica-
ciones especializadas. Copia de todo el material enviado por
cada pais debe ser remitido a la sede del Centro Latinoame-
ricano en Vina de] Mar.

3) Organizar una Semana de Cine Latinoamericano que
sera propuesta para su exhibicion en los diversos Fes-
tivales Internacionales como Muestra paralela.

Los Festivales Cinematograficos Internacionales a los
que se propondrid la exhibicidn de esta Muestra de Cine
Latinoamericano son: Cannes — Pesaro — San Sebastian —
Moscl — Montreal — Venecia — Columbianum — Berlin —
San Francisco y Acapulco.

La Muestra estara integrada por films producidos en los
dos Ultimos afios: 7 largometrajes y una seleccioén de corto-
metrajes que acompanaran la exhibicion de cada largo me-
traje. Argentina y Brasil, aportaran dos largo metrajes cada
uno, México, Cuba y Bolivia un largometraje cada uno.
Para la seleccidn de los corto metrajes se tendran en cuenta
los siguientes paises: Peri, Chile, Uruguay, Venezuela,
Argentina, Bolivia, Brasil, Cuba y México, dandose priori-
dad a los cuatro paises que no participan con largo metra-
jes.

Se recomienda que los films que integran la semana es-
tén subtitulados en francés o inglés.

Cada pais designard a un responsable para la obtencién
y remision de los films.

Los Centros Nacionales y responsables directos por la
remision de las copias de los filmes, deberdn informar al
Centro Latinoamericano antes del 24 de Marzo, los nom-
bres de los filmes de corto y largo metraje seleccionados
para la Semana.

Se solicitard a la Asociacién Internacional de Nuevo
Cine con sede en Roma, que asuma la organizacién y con-
trol de la Semana en los mencionados Festivales.

La Secretaria Ejecutiva del Centro Latinoamericano
informara a los Centros Nacionales cual sera el primer Festi-

val que exhibira esta Muestra y la forma, lugar y fecha de
envio.

4) Promover la Semana a que se refiere el punto tres o Se-

manas Nacionales, en cada pais a través de los Centros
Nacionales en colaboraciéon con Cinematecas, Cines de Arte
y Cine Clubs.

S) Promover el Encuentro de Criticos cinematograficos y

editores de publicaciones especializadas de América La-
tina y Europa, en ocasién de los Festivales Intemacionales.
Cada Centro Nacional gestionaré invitaciones para criticos
vinculados a la cinematografia de cada pais.

6) Cada Centro Nacional elevara a la Secretaria Ejecutiva
de Vina del Mar y en el plazo de 90 dias lo siguiente:

— un informe completo censando el mercado poten-
cial en 16mm,
— un censo completo de cines de arte.

— un informe completo sobre legislacibn cinemato-
grafica y condiciones de produccidn y distribucién.

La Secretaria del Centro Latinoamericano enviard un in-
forme completo a los Centros Nacionales resumiendo los
datos mas importantes aportados por cada pais.

7) La Secretaria del Centro Latinoamericano informara
a la FIPRESCI sobre las conclusiones del Encuentro, la
constitucién del Centro y la organizacién de la Semana en
los Festivales Internacionales mencionados. Se solicitara
que los afiliados de la FIPRESCI asistentes a los Festivales,
den la mayor difusién a las expresiones del Nuevo Cine
Latinoamericano y que esta difusion también se haga a tra-
vés del Boletin de la FIPRESCI. Debe realizarse igual ges-
tion con la Asociacion Intemacional de Criticos Cinemato-
graficos.

8) Se editard un catidlogo completo sobre el Nuevo Cine
Latinoamericano. Cada pais deberad suministrar antes
del 15 de abril del corriente afio los siguientes materiales:

— un articulo sobre el Nuevo Cine que ubique la apari-
cién del movimiento en el contexto cultural y cinematogra-
fico de cada pais.

— de la produccibn de los aflos 1964, 1965 y 1966 se
enviara lo siguiente:

— ficha técnica de cada film,

— sinopsis.

— fotografias.

— referencias para las ventas al exterior.

— de la produccidon importante de los afios anteriores
se remitird el nombre de los filmes, director, productor y
referencias para las ventas al exterior.

Cada Centro Nacional designard un critico encargado
de suministrar los datos mencionados.

El material deberd ser remitido a Walter Achugar (An-
des 1433, Montevideo).

9) La Secretaria del Centro Latinoamericano, editard un
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Boletin Informativo trimestral conteniendo las infor-
maciones remitidas por cada Centro Nacional.

El Centro Latinoamericano establece un acuerdo con el
Cine Club de Vifia del Mar por el cual la revista editada por
el Cine Club toma la representacion del Centro Latinoame-
ricano para la publicacién de material referente al Nuevo
Cine de cada pais. Para este fin el Centro Latinoamericano
brindara toda su colaboracion y apoyo.

10) Se recomienda a cada delegacidén tomar las medidas ne-

cesarias para difundir y destacar la importancia del Fes-
tival y el Encuentro a través de los medios de divulgacién de
sus paises. ‘

11) Para asegurar el financiamiento del Centro Latinoame-

ricano con las peliculas premiadas en el V Festival de
Cine Latinoamericano efectuado en Vina del Mar, se or-
ganizard un programa que sera exhibido comercialmente
en Santiago de Chile, Concepcion y Viiia del Mar, destinan-
do las utilidades al Centro Latinoamericano del Nuevo Cine.
En oportunidad de exhibirse en Chile la Semana de Cine La-
tinoamericano, un porcentaje de las recaudaciones de la
misma serd destinado al Centro Latinoamericano.

12) Se recomienda que cada Centro Nacional impulse el

trabajo de Cinematecas, Cine Clubs y Circuitos de Cine
de Arte, tendiente a establecer vias para el lanzamiento de
los films latinoamericanos del Nuevo Cine.

13) Recomendar a los realizadores y productores del Nuevo

Cine de cada pafis estudiar las formas de intercambio de
films para su distribucidén y exhibicién mediante €] trueque
o exhibicion a porcentajes sin minimo garantizado.

14) Se dio traslado a UCAL (Unién de Cinematecas de

América Latina), con cardcter de recomendacioén espe-
cial la organizacion de un programa de dos horas integrado
por los films premiados en el Festival para ser difundidos
en los paises de América Latina, a través de las Cinemate-
cas. Se recomienda también a las Cinematecas la programa-
cién de films latinoamericanos en la medida de sus posibili-
dades.

15) Para establecer una vinculacién permanente con la

Asociaciéon Internacional para la Difusion del Nuevo
Cine, se aceptd la representacién de dicho organismo en la
Comision Ejecutiva del Centro Latinoamericano, a través de
su delegado en América Latina.

16) La Secretaria Ejecutiva del Centro Latinoamericano

iniciara gestiones ante los respresentantes del Nuevo
Cine mejicano para que el segundo encuentro de realizado-
res se efectlie en el aflo 1968 en aquel pais.

Las presentes resoluciones fueron aprobadas por el
Plenario del Encuentro, el dia 8 de marzo de 1967 en la ciu-
dad de Vifia del Mar, Chile.

V ENCUENTRO DE CINEASTAS LATINOAMERICANOS
MERIDA

A poco mis de treinta meses de nuestro IV Encuentro,
celebrado en Caracas, en septiembre de 1974, una represen-
tacidon de los cineastas latinoamericanos comprometidos en
la lucha por la existencia, divulgacion y desarrollo de un
cine que es parte inseparable de la lucha antimperialista y
por la liberacion nacional de nuestros pueblos, nos hemos
reunido nuevamene en Venezuela, en esta ocasion en la
ciudad de Mérida, convocados por el Comité de Cineastas
Latinoamericanos y contando con la decisiva cooperacion
y apoyo del Departamento de Cine y la Direccién de Cultu-
ra y el Rectorado de la Universidad de Los Andes, cuya ges-
tiobn y promocién ya habia hecho posible nuestro II En-
cuentro en 1968.

Después de escuchar los informes que sobre la situa-
cién cinematografica de sus paises han presentado las dele-
gaciones participantes en el Encuentro, de debatir los mis-
mos e intercambiar experiencias en torno a los aspectos glo-
bales y particulares de la realidad cinematogréfica continen-
tal, y acompafiando a esta actividad la muestra de un
conjunto de peliculas latinoamericanas realizadas en este
periodo y representativas de nuestros intereses y objetivos
comunes, procedemos a emitir esta Declaracion Final:

Hace diez aiios, un grupo de cineastas latinoamericanos
efectuamos nuestro I Encuentro en una parte del territorio
de nuestra gran patria dividida, en Vifia del Mar, Chile. La
visién de las peliculas alli presentadas, provenientes de
varios de nuestros paises, y las ponencias e intercambio de
ideas y experiencias con relacién a nuestro trabajo, nos per-
mitieron profundizar colectivamente, por primera vez, en el
ordenamiento y coherencia de puntos comunes y de
objetivos a alcanzar.

Culminamos entonces una etapa en la que habia predo-
minado el desconocimiento casi total entre nuestros esfuer-
Zos por crear un cine auténticamente nacional en cada uno
de los pafses alli representados por sus cineastas y sus peli-
culas. Estas obras se habian ido realizando desde unos afios
antes a través de diversas, aisladas, complejas, dificiles y a
veces herdicas experiencias, consecuencia de los antece-
dentes y de las caracteristicas historicas, politicas, cultura-
lesy cinematogréﬁcas de nuestras naciones.

Asi se fue gestando el surgimiento de una cinematogra-
fia de verdadera identidad continental, porque la estrecha y
sensible relacién existente entre sus cineastas.y la realidad
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latinoamericana creaba las condiciones para obras que ex-
presaban los rasgos comunes de nuestra historia y cultura,
las similitudes en las situaciones econdmicas y socio-poli-
ticas que han vivido y viven nuestros pueblos, y sus luchas
contra el enemigo comn,

Desde aquel momento nos definimos, independiente
de estilos, formas y expresion o tendencias estéticas, como
politicamente comprometidos en el combate por una verda-
dera liberacion nacional contra el imperialismo norteameri-
cano y sus agentes antinacionales.

Alli, en Vina del Mar, en 1967, se constatd la
existencia de un nuevo cine latinoamericano y nos plantea-
mos la lucha por su crecimiento cuantitativo y cualitativo
y por el incremento de su difusién sobre la base de objeti-
vos ideologicos y culturales que es conveniente recordar:

El auténtico nuevo cine latinoamericano s6lo ha sido,
es y serd el que contribuya al desarrollo y fortalecimiento
de nuestras culturas nacionales como instrumento de resis-
tencia y lucha; el que trabaja en la perspectiva, por encima
de las particularidades de cada uno de nuestros pueblos, de
integrar este conjunto de naciones que algiin dia haran reali-
dad la gran patria del Rio Grande a la Patagonia;el que par-
ticipa como linea de defensa y respuesta combativa frente a
la penetracion cultural imperialista y frente a las expresio-
nes suceddneas de sus colaboradores antinacionales en el
plano ideologico-cultural; el que adelanta la visién continen-
tal de nuestros problemas e intereses comunes en toda acti-
vidad o frente posible, como fuente de fortalecimiento y
para una mas eficaz contribucion a los objetivos con los que
estamos identificados; y el que aborda los problemas socia-
les y humanos del hombre latinoamericano, situandolos en
el contexto de la realidad econdmica y politica que lo con-
diciona, promoviendo la concientizacion para la lucha por
la transformacién de nuestra historia.

A lo largo de estos diez afos transcurridos, el nuevo
cine latinoamericano ha continuado su existencia, difusién

y desarrollo. A é] se han incorporado jovenes cineastas y
otros se han identificado o acercado a nuestras posiciones.
El nivel de compromiso politico consecuente y el grado de
eficacia alcanzado nos ha ganado la solidaridad y el apoyo
de los cineastas progresistas y revolucionarios en el mundo,
y el respeto y la admiraciéon de otros pueblos a donde
hemos logrado hacer llegar nuestro trabajo, pero por encima
de todo nos ha vinculado indisolublemente a nuestros pue-
blos, a los cuales hemos acompafiado en todas las formas
de lucha de estos afios, convirtiendo nuestro cine en un real
instrumento de combate.

También nos hemos ganado el derecho a ser bloquea-
dos, a que se practiquen contra nosotros diversas formas de
represion, desde las mas refinadas hasta las mas brutales y
sanguinarias.

Nuestra unidad con las luchas y suerte corridas por
nuestros pueblos y sus vanguardias es razon de orgullo para
los que de una forma u otra hemos trabajado por la existen-
cia y continuidad de este cine. Hemos estado presentes en
los reveses y en las victorias, en los reflujos y en los avances,
y ante cada una de las situaciones, exitosas o adversas, ha
predominado en los cineastas latinoamericanos el espiritu
de sacrificio, la madurez politica, la disposicion a continuar
la larga batalla por la verdadera independencia.

Si han fracasado los intentos de destruirnos también
fracasaran los de diluirnos en reflexiones o practicas cine-
matograficas que cultiven el circulo vicioso de la inercia,
que conduzcan a la parilisis y a la contemplacion pasiva
frente al reflujo que inevitablemente se ha dado en algunos
puntos del continente. Los cineastas latinoamericanos
analizamos nuestra experiencia con rigor y con valentia y
en este frente de trabajo no habra margen para el escepticis-
mo elaborado, peligrosa cantera de fuente de rendicion.

DECLARACION DEL COMITE DE CINEASTAS DE
AMERICA LATINA

El Comité de Cineastas de América Latina, reunido en
La Habana, Cuba, del 12 al 17 de junio de 1978, emite la
siguiente Declaracion:

A poco mas de un afio de efectuado el V Encuentro
de Cineastas Latinoamericanos, en Mérida, Venezuela, el
Comité ratifica la vigencia de la Declaracion Final alli apro-
bada, la cual enmarca las lineas generales y las particulari-
dades y alternativas en la cual desarrollan su actividad los
cineastas del movimiento del nuevo cine latinoamericano.

Al analizar el periodo transcurrido desde Mérida, des-
tacamos con profunda satisfaccidon que las jovenes cinema-
tografias de Panama y Puerto Rico han continuado su afir-

macion, y desarrollo, logrando progresos en la produccidon y
difusion de sus obras. El Comité valora muy significativa-
mente los esfuerzos y la importancia politico-cultural del
trabajo realizado por los cineastas de estos dos paises, los
cuales enfrentan todo el poderio y la prepotencia de la
penetracibn cultural y explotaciéon econdémica del im-
perialismo norteamericano a través de su presencia directa.
Igualmente nos declaramos solidarios con la lucha llevada a
cabo por el cine del pueblo chicano, manifestacion cultural
de una comunidad que combate por afirmar su identidad de
raiz latinoamericana en medio de la opresiéon y discrimina-
cién a que es sometida en el territorio de los Estados Uni-
dos de Norteamérica. Esta realidad casi o totalmente des-
conocida por una gran parte de nuestros pueblos, o que ha
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llegado a ellos a través de las tergiversaciones de la informa-
cidén imperialista, tiene hoy sus cineastas, cuenta ya con un
conjunto de obras y demanda de nosotros el compromiso
de fortalecer los lazos historico-culturales que nos unen a
ella, contribuyendo a la difusién de sus filmes, de sus expe-
riencias y de sus luchas.

En una visidn de conjunto a escala continental, tanto
en el area de produccién como en el de distribucion y exhi-
bicion, se aprecia en la etapa que analizamos un entrecruza-
miento. de progresos y éxitos con dificultades y retrocesos.
Respecto a estos filtimos es evidente que hay factores obje-
tivos en las situaciones politicas de algunos de nuestros pai-
ses que pueden tener un peso determinante o, al menos,
altamente influyente. La suerte del nuevo cine latinoameri-
cano esté ligada a la lucha de liberacién nacional de los pue-
blos de América Latina y los contratiempos y reflujos que
sufren éstos se dejan sentir de diversas maneras sobre nues-
tro trabajo.

Al evaluar esas dificultades y retrocesos consideramos
imprescindible analizar también el grado de influentia que
en ocasiones ejercen factores subjetivos y el papel que
puede estar jugando la sobrestimacion de dificultades y
obstaculos reales, en la consideracion de alternativas que pa-
recen excluyentes y que quiza exigen la blisqueda de frentes
complementarios e inclusive el reanilisis, ahora, y por
periodos, de las prioridades, alianzas y rechazos, que pue-
dan resultar més adecuados a la realidad en que se trabaja.
En el marco de estas preocupaciones los cineastas latinoa-
mericanos iniciamos una reflexién y discusiéon y el consi-
guiente intercambio y a veces confrontaciéon de experien-
cias, en los Encuentros de Caracas y Mérida. Este intercam-
bio y los documentos que surgieron de ambos evento§ cons-
tituyen un valioso aporte en el empefio de ganar mas pro-
fundidad en nuestros anélisis y mayor eficacia en el trabajo.

La complejidad que caracteriza la situacién interna en
la mayoria de nuestros paises, el desigual desarrollo del mo-
vimiento antimperialista por la independencia y la
liberacién nacional y social y el conjunto de condictona-
mientos histéricos, economicos y politicos, obliga a los ci-
neastas, como a todos los artistas y especialistas de un mo-
do u otro relacionados con los medios culturales de comuni-
cacibn masiva a librar combate por rescatar estos instrumen-
tos de cultura, es decir, de conciencia y auto-conciencia,
en defensa de la identidad y como parte del enfrentamiento
con el espiritu neocolonial y de rendicién —que tratan de
imponernos oligarcas, represores, torturadores y fascistas,
orquestados en sangrienta orgia por el imperialismo nortea-
mericano.

El Nuevo Cine Latinoamericano tiene martires y hé-
roes, combatientes, figuras artisticas de renombre y presti-
gio internacional, aprendices y artesanos, grupos que inician

su trabajo y jovenes que en uno u otro pais se aprestan a
enriquecer el movimiento artistico surgido y afirmado en la
lucha por la liberacién. Nada podra vencerlo porque es una
necesidad historica y del seno de nuestros pueblos surgirin
siempre artistas y técnicos capaces de tomar la cidmara y
expresar nuestra identidad, testimoniar la época que vivi-
mos y sus combates, y adelantar la imagen del futuro.

El plan que ejecutan fascistas de toda laya y mascara
para diezmar las fuerzas revolucionarias de América Latina
asesinando a sus dirigentes y militantes, y entre ellos a su
intelectualidad artistica, no tendrd éxito. La magnitud del
precio a pagar por la victoria antifascista estard condicio-
nada, sin embargo, por la capacidad de priorizacidn, la luci-
dez y espiritu de unidad con que trabajemos. Esta urgencia
nos obliga a crecer sin tregua, a exigirmos rigor y eficacia ar-
tistica, y a ganar asi, para ¢l Nuevo Cine Latinoamericano
cada vez mayores y mas profundas posibilidades de comuni-
cacion e influencia ideoldgica, cada vez una mayor resonan-
cia antimperialista y liberadora. Y a permanecer atentos a
brotes y movimientos cinematograficos que, como los de
Panami y Puerto Rico, el cine chicano y ahora los grupos
creadores que impulsan las cinematografias dominicana y
costarricense, abren brecha en el frente del embrutecimien-
to, la rendicion y la traicién que encabezan o encamnan las
cinematografias comerciales, el sub-cine imperialista.

El balance de estos ultimos catorce meses permite
constatar la capacidad de respuesta solidaria que ha logrado
desplegar el movimiento del Nuevo Cine Latinoamericano,
a nivel continental e internacional, con los cineastas que,
sometidos a persecusion y represiéon por regimenes fascis-
tas o gorilas, han tenido que abandonar sus paises. Esta so-
lidaridad se sigue manifestando de muy variadas formas y
las cinematografias argentina y boliviana, forzadas en estos
afios a realizar su obra fuera de sus contextos nacionales son
testimonio de ello, continuando la experiencia del cine
chileno de la resistencia, la expresién mas alta de este traba-
jo internacionalista.

La experiencia de esta reunién del Comité de Cineas-
tas de América Latina, el balance realizado y los encuentros
bilaterales demuestran la conveniencia y la posiblidad de cu-
brir con esta practica, la necesidad de un mas regular inter-
cambio.

Pese a los reveses, y redoblando sus victorids, el Nue-
vo Cine Latinoamericano, ha demostrado ser un movimien-
to artistico en permamente desarrollo, empefiado sin fatiga
en la reconstruccidon de la unidad historico-cultural de Nues-
tra América, en expresar y testimoniar las aspiraciones y
combates de nuestros pueblos y en enriquecer con rigor,
imaginacidén e incesantes blisquedas, la cultura que nos une,
arma y afirma en la lucha por la independencia y la libera-
cion.

CARTA DE LA HABANA, AMERICA LATINA

Los cineastas latinoamericanos, reunidos en La Habana,
con el objeto de participar en las actividades del IV Festival
Internacional del Nuevo Cine Latinoamericano, han consi-

derado necesario dar continuidad a los trabajos del Comité
de Cineastas de América Latina amplidndolo, para ello, con
un representante de cada pais y, aprovechando esta sesién
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de clausura, someten a consenso las siguientes reflexiones:

A cuatro anos de la realizacién ininterrumpida de estos
festivales en La Habana se materializa un proposito de con-
tinuidad ya presentido en Montevideo, hace un cuarto de
siglo, reafirmado luego en Vina del Mar, Valparaiso, Mérida,
Venezuela, Buenos Aires, Caracas y Quito en los afios subsi-
guientes. Este sueno, desde 1979, echa raices en La Habana
y se proyecta en otros centros de nuestra ancha geografia:
este mismo afio en Salvador de Bahia y nuevamente en Mé-
rida. El siguiente en Lima. No son deseos. Son fechas, datos
objetivos, encuentros y reencuentros con cada vez mayor
namero de participantes, con palabras cada vez mds nues-
tras. Y nosotros, siendo a la vez protagonistas junto a nues-
tros pueblos no dejamos de asombrarnos al sentir este
increscendo como si —y de hecho lo es— cada encuentre
fuese organizado por la astuta compaginadora de la Histo-
ria.

El nuestro es el unico cine continental en la Historia del
cine. Expresa la unidad en la diversidad, se sustenta en el
inconciente colectivo de un Continente que se transforma
desde sus raices comunes, encuentra su cauce aluvional en
las aguas de la identidad nacional.Y de lo nacional-popular
es que hoy —como respondiendo a un proceso de expansién
y contrapunto dialéctico— aparecen obras que al tiempo ex-
presan la identidad regional se trascienden y expresan la
identidad continental latinoamericana. Obras que pertene-
cen, unas, al espacio de las estadisticas. Otras al espacio de
la visibn. Y ambas, no olvidarlo, al espacio comiin de una
cinematografia latinoamericana comprometida con la
transformaciéon de nuestra realidad, por la dignidad del
hombre, por la liberacién colectiva.

Se habla de crisis del Nuevo Cine Latinoamericano.
Bienvenida sea si con ello expresamos: jCambio! Crisis de
crecimiento no de arterioesclerosis: maduracién critica y
autocritica y, siempre, ;Crecimiento!.

Nadie va a ensefiarnos lo obvio. El nuestro es un Conti-
nente experimental. En él coexisten desde las negras dicta-
duras de la muerte y la disolucién de la memoria hasta los
luminosos amaneceres de la revolucion que suma, multipli-
ca, avanza y anticipa la memoria popular.

A este experimento historico y politico corresponde, y
no puede dejar de responder, un cine que intenta verificar-
se asi mismo a lo largo y ancho de nuestro caribismo, tropi-
calismo, andinismo, pampeanismo; de nuestras metropolis
neobabilénicas, de nuestras villas miserias. Un cine activo,
del exilio o la resistencia. Un cine explosivo, emergente y ur-
gente en Nicaragua y El Salvador, es un Caribe amenazado
porque anticipa la esperanza y define el porvenir. Para esos
pueblos de cinematografia reciente, para Nicaragua y El
Salvador, nuestra solidaridad y el compromiso de lucha en
cada uno de nuestros paises de origen para frustrar los pla-
nes de agresién emprendidos y acalorados en las ultimas ho-
ras. Desde ahora les decimos que: jNo pasaran!

Nuestro cine es joven. Debe ser joven. Seguira siendo
joven. Debe, sin embargo, abrir nuevos espacios, cuestionar-
s€, asumir nuevos compromisos.

De eso se trata. Ir en busca de nuevos espacios, abier-
tos, ganarlos por y para la imaginacién subversiva. contra
todo (como lo ratifica la Carta de Mérida) “recorte de la
libertad de expresion, ejercido bajo las mas diversas formas,
que en algunos de nuestros paises llega a extremos de
persecucion estética, moral, fisica”.

Rigor, libertad. imaginacién, lucidez, riesgo: he aqui al-
gunos valores que han dado al Nuevo Cine Latinoamerica-
no, en su transcurso de un cuarto de siglo, algunas de sus
mejores obras, algunos de sus mas,imborrables aportes ted-
ricos. Pasién y autocritica. Aventura poética y necesidad
de ser necesario. La belleza es atil. Lo 0til es bello. El sol,
la lluvia, el maiz, un machete, el ldser, un fotograma, la vi-
da. Son los mismos valores con los que nuestros pueblos,
hace quinientos afios y mucho antes, reinventan cada mafa-
na su destino, liberan en combate de ciclones y arcoiris ese
canto que después el télex difundird como la buena nueva
de eso que se llama Nuestra Historia Comun Latinoamerica-
na.

DECLARACION DE CINEASTAS ASISTENTES AL IV
FESTIVAL INTERNACIONAL DEL NUEVO CINE
LATINOAMERICANO
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“CINE VENEZOLANO, largometrajes’’

Rodolfo Izaguirre.

Fondo Editorial Cinemateca Nacional,
Forido de Fomento Cinematografico,
Caracas, 1983.

CINE

LARGOMETRAJES

RODOLFO IZAGUIRRE

Una visidon completa del cine vene-
zolano en largometraje nos presenta este
libro; alrededor de 77 producciones son
reseiadas con detalles de direccién, pro-
duccién, guidn, fotografia, montajes,
musica, intérpretes principales y pre-
mios obtenidos. Ademas se da una si-
nopsis del filme y datos del director y su
obra.

El cine venezolano es uno de los
mas importantes dentro del ambito lati-
noamericano, para conocerlo es suma-
mente util este catilogo elaborado por
Rodolfo Izaguirre, Director de la Cine-
mateca Nacional de Venezuela.

El libro trae ademas una panorami-
ca del pais, su situacién geografica, po-
blacidn, historia de su politica y su desa-
rrollo socio—cultural.

El cine venezolano, dice el autor, se
inicia a trece meses apenas de la proyec-
ciéon Lumiere en Paris. El 28 de enero
de 1897, el venezolano Manuel Trujillo
Duran, de Maracaibo, fotdgrafo, perio-
dista, astrobnomo, con el Vitascopio per-
feccionado que habia adquirido en Nue-
va York, de manos de Edison, proyecto
dos peliculas realizadas por él: “Mucha-
chos bandndose en la laguna de Maracai-
bo” y “Especialista sacando muelas en
el Gran Hotel Europa”

Desde esa fecha, el cine venezolano
ha recorrido una larga trayectoria, con
filmes triunfadores en festivales interna-
cionales de Europa y América Latina,
tales como “‘ddios Alicia’’ en el Festival
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de Taormina, Italia, 1977, “Bolivar, sin-
fonia Tropikal”’, Primer Premio en el
Festival de Cine Gabriel Figueroa, Méxi-
co, 1980, Mencion en el Festival de
Cannes, 1981, “Compariero de Viaje”,
Mencién de Honor en el Primer Festival
Internacional del Cine Latinoamericano,
La Habana, 1979, entre otros.

El 19 de octubre de 1981, en el Pa-
lacio de Miratlores, todos los sectores ci-
nematograficos de Venezuela (cineastas,
productores, distribuidores, exhibidores,
criticos, cineclubistas, etc.) firmaron, al
lado de los representantes del sector pa-
blico, el Acta Constitutiva y los Estatu-
tos del Fondo de Fomento Cinemato-
grafico (FONCINE). Este organismo
otorga créditos para el financiamiento
de la produccidn de corto y largo metra-
je, vela por la promocién de obras vene-
zolanas en el pais y fuera de él, desarro-
lla cine clubes y cinematecas, entre otras
actividades para velar por la cinemato-
grafia venezolana. ‘“Ese dia, dice el au-
tor, ha quedado inscrito en los anales
del cine venezolano como uno de los
momentos de mayor importancia’.
Agrega Izaguirre que “la historia de co-
mo se concibe y se pone en marcha el
Fondo de Fomento Cinematogrdfico es,
en cierta manera, revelar la propia his-
toria del cine en Venezuela”

(Lucia Lemos).

*

EL CINE EN LA REPUBLICA
FEDERAL DE ALEMANIA”
El nuevo cine alemdn, Origen, situacién
actual, Manual.
Hans Gunther
Prinzler.
Inter Nationes Bonn, 1983.

Pflaum/Hans Helmut

Los autores de este interesante libro
sobre la nueva cinematografia alemana
comienzan su andlisis con la exposicién
de un manifiesto lanzado a la opinién
publica el 28 de febrero de 1962, en
Oberhausen. Esta declaracion de 26 jo-
venes productores cinematograficos en
las 8avas. Jornadas de Cortometraje de
Alemania Occidental, es considerada
hoy el punto de partida del actual cine
de la Repiiblica Federal de Alemania.
“El joven cine alemdn tuvo que luchar

desde el comienzo con los problemas de
una defectuosa industria cinematogrdfi-
ca’’ dice el libro y analiza las condicio-
nes de produccién imperantes en el pafs
en la década«jel 60.

Cineastas como Alexander Kluge, Pe-
ter Schamoni, Haro Senft, Christian Ris-
chert y el equipo Hans—Rolf Strobel/
Heinz Tichawski son mencionados, en-
tre otros, al analizar el nuevo cine ale-
méan, destacando sus principales obras y
la forma como las produjeron. Asi,una
a una van siendo presentadas las pelicu-
las de destacados directores de cine den-
tro de los diferentes géneros: drama, fic-
cion, musical, “pelicula folklorica™, etc.

“El éxito de publico del nuevo cine
alemdn en el mercado interno no puede
explicarse exclusivamente por las calida-
des o atractivos de los diferentes traba-
jos. Un factor mucho mas esencial es la
distribucién y hay sélo pocos ejemplos
de fracaso de producciones alemanas
que hayan sido llevadas a los cines ale-
manes por empresas norteamericanas o
sus filiales”’ dice el libro.

Otra seccidon es la de “Diccionario de
temas cinematogrdficos” en donde se
enfocan diferentes temas, tales como ar-
chivos, museos, fundaciones, cines, dis-
tribucién, festivales y formacién profe-
sional.

Luego se da informaciéon completa
sobre literatura de cine existente en la
RFA, los premios obtenidos por sus fil-
mes, la produccién y la promocion cine-
matografica.




Para finalizar, nos presentan a 25 ci-
neastas alemanes con sus datos biografi-
cos, sus estudios y la lista de las pelicu-
las realizadas.

(Lucia Lemos).

*

“COMUNICACION VISUAL Y ESCUE-
LA™ Aspectos psicopedagogicos del len-
guaje visual,

Lucia Lazotti Fontana. Coleccién Pun-
to y Linea. Editorial Gustavo Gili. S.A.
Barcelona, 1983,

Tullio de Mauro, en la presentacién
de este libro, habla de las obras que,
como esta “nos ayudan a percibir y a
entender los productos no verbales y no
sélo por medio de la emocidn, sino por
medio de la razdn, libros que disminu-
yen el vacio entre capacidad de andlisis
de lo verbal y de lo no verbal”.

En verdad, Lucia Lazotti Fontana,
licenciada en psicologia, hace plantea-
mientos sobre la estructura del lenguaje
visual y la recepcién de la imagen, ddn-
donos las claves para descubrir y utilizar
los mecanismos propios de este medio
de expresidén humana.

“Hoy dia la expresién visual domi-
na nuestra cultura, hasta tal punto que,
por regla general, la sociedad actual se
define como ‘sociedad de la imagen’ ”,
asegura la autora y enfatiza en la impor-
tancia de la educacién artistica para los
alumnos de las escuelas de nivel medio,
que ofrece, por su propia estructura una
variedad de situaciones didédcticas que
estimulan tanto la creatividad como la
reflexion.

Lo fundamental de la expresién vi-
sual en el desarrollo del preadolescente
y el papel que debe desarrollar el maes-
tro en este campo se destaca en el capi-
tulo 2 del libro, analizando el desarro-

llo de las capacidades de atencién y de
analisis que se logran con este sistema.

“Asistimos a un fen6meno muy ge-
neralizado: la mayoria de las personas
no sabe apreciar las formas estéticas de
nuestro tiempo, tanto las tipicamente
artisticas como las de la vida cotidia-
na”’. “Es necesario que la escuela inter-
venga con una educacion adecuada de
los valores estéticos referentes a los pro-
ductos visuales, tanto del presente como
del pasado”, concluye Lucia Lazotti.

La serie de condicionamientos cul-
turales que influyen en los jovenes son
tratados a profundidad con pautas para
remover los estereotipos formados.

El mensaje visual y las funciones co-
municativas que cumple, es un capitulo
importante pues se aplica al campo de la
ensefianza y a la forma de encaminar al
alumno hacia la individualizacién de las
distintas funciones del mismo.

La didactica de la educacién visual,
la funcién del docente con relacién al
estudiante y el camino a seguir, nos da
lineamientos de lo que debe ser la ense-
fanza utilizando medios audiovisuales.

El libro se refiere especialmente a
las escuelas italianas, pero por su tema
universal y tan de nuestra época, es su-
mamente provechoso para maestros y
alumnos de todas partes.

(Lucia Lemos).

*

CINE, CENSURA Y EXILIO EN AME-
RICA LATINA
Alfonso Gumucio Dagréon
CIMCA. La Paz, Bolivia, 1984

La censura del cine, segin Gumu-
cio, se ejerce en todos los paises de

América Latina, en unos en forma direc-
ta y frontal y en otros de una manera di-
simulada.

Este control se ejercita, desde que
se inicia el guion, luego a través de la
produccion, en el curso de la filmaciéon
y por tltimo por medio de distribuidor
y el exhibidor. '

Realizadores, actores, guionistas,
trabajadores de la industria del cine, han
tenido que escojer el destierro para pro-
ducir pelfculas que no son permitidas en
sus propios paises

“A partir de cada hecho de censura,
en cada pars, es posible identificar un
modus operandi diferente’” dice Gumu-
cio, y va analizando como funciona este
organismo en cada pafs. En Argentina se
prohibieron peliculas de valor internal
como “Morir en Madrid’’ de Frederick
Rossif, “Fl silencio” de Bergman o “‘Vi-
ridiana’’ de Buiuel.

En el capitulo dedicado a Bolivia se
refiere especialmente al enfrentamiento
del cine mas representativo de Bolivia,
el del grupo Ukamau, con la censura ins-
titucional y extrainstitucional.

El “‘cinema novo” del Brasil se im-
puso como el mds importante de Amé-
rica Latina. Realizadores como Glau-
ber Rocha, Ruy Guerra, Carlos Diegues,
Arnoldo Jabor y otros encabezaron un
movimiento, en los sesenta, que produjo
obras de alto nivel artistico y social.

“Lo que  ha sucedido en Chile en
relacion con el cine, puede resumirse en
pocas palabras: la dictadura que se enca-
ramo en el poder el sangriento 11 de
septiembre de 1973, ha simple y llana-
mente asesinado al cine chileno que en
muy poco tiempo se habia convertido
en el mds prometedor del continente”
expresa Gumucio.

En Colombia y en Perti la censura
ha operado siempre como una imposi-
cion de la burguesia feudal que la ha eje-
cutado cada vez que ha considerado que
sus intereses econdmicos, politicos y fa-
miliares se han sentido tocados.

En México existe la censura, pero
sus canales son mads sutiles, mejor con-
trolados que en otros paises del conti-
nente, dice el libro.

Su contacto con gente de cine le ha
permitido a Gumucio reunir este impor-
tante material sobre la censura que se
ejerce sobre el cine y la persecucién de
que han sido objeto los realizadores del
nuevo cine latinoamericano, que, pese a
todo, sigue adelante sobre las voces que
quieren acallarlo (Lucia Lemos).

aAl-
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CINE, revista de apreciacién cultural y
cinematografica.
No. 3. Ecuador. Dic. 1984..

Publicacién del Taller de Critica Cine-
matografica del Ecuador, que aparecio
en sus dos primeros nimeros como ‘‘Ci-
ne Foro Bertolt Brecht” Hoy, en su
nuevo formato tiene interesantes articu-
los especializados, preparados por un
grupo de personas que tienen directa
vinculacién con este arte, sea como pro-
ductores, criticos o comunicadores.

“Produccion cinematogrdfica en el
Ecuador” analiza exhaustivamente los
logros y problemas de este dificil queha-
cer en el Ecuador, sus caracteristicas, y,
Io que es mas importante, las perspecti-
vas para el futuro.

La revista da cuenta ademas de dos
importantes filmes hechos en los ulti-
mos meses, “Barro’’, de 55 minutos de
duracién que narra las actividades de los
alfareros del pais. La pelicula rompe los
dogmas y sectarismos y enaltece los va-
lores tradicionales y sociales del alfarero
de La Victoria, Pujili, provincia del Co-
topaxi.

“Los Mangles se van’’ es una pro-
duccién del grupo Quinde, realizacién
en color, en 16 mm. de 57 minutos de
duracion, dirigido por Camilo Luzuria-
ga, Cristobal Corral y Peter Degen.

La pelicula aborda el problema de
la transicion de la pesca artesanal a la in-
dustrial y sus consecuencias sociales y
ecologicas.

Informacién, comentario, critica,
son las otras secciones que hacen de es-
ta joven publicacién sumamente intere-
sante que llena un vacfo en cuanto a la
hemerografia cinematografica ecuatoria-
na.

*

COMUNICACION Y CULTURA
Octubre de 1984. México. No. 12

Este numero de la revista incluye
los siguientes trabajos:
“Un proyecto de comunicacionfcultu-
ra”’, Héctor Schmucler;
“Contra las utopias de la musica”, Ray-
mundo Mier;
“Las agonias interminables de la can-
cién romdntica”, Carlos Monsivais;
“Argentina. el rock en la sociedad poli-
tica”, Nicolas Casullo;
“Rock mexicano. la bodega de los entu-
siasmos intercambiables” Victor Roura;
“E] corrido y las luchas sociales en Mé-
xico”, Catherine Héau;
“I @ nueva cancion en el Peru’’  Patricia
Oliart y José A. Lloréns;
“Régimen militar y musica popular: una
antipatia reciproca en Brasil”, Itamar J.
de Oliveira;
bibliografia sobre la musica;
“Television, educacion y cultura masi-
va”’, Michéle Mattelart;
“Documentos de la version latinoameri-
cana de Plaza Sesamo’’;
“La significacion social del turismo”,
Lourdes Rodriguez Ortiz,
y comentarios bibliograficos.

El titulo general de la parte mono-
grafica, “Nuevas fronteras de la musica
popular en América Latina”, sefiala tam-
bién una ampliacién de las fronteras de
los estudios de comunicacién. En efec-
to, poco se ha publicado sobre esas cues-
tiones y mucho menos desde las escuelas
de comunicaciéon.

Precisamente en direccién a un po-
sible trabajo en las escuelas tiene mucho
valor el articulo de Monsivais. En él se
reunen una prosa magnifica, una soste-
nida contextualizacién de los mensajes,
un respeto por la letra y una capacidad
de leer los fendmenos culturales en toda
su complejidad.

Otros trabajos, dentro de la inten-
cién general de este nimero de Comuni-
cacion y cultura, ofrecen un panorama
de los caminos de la musica en distintos
paises de América Latina. Como en edi-
ciones anteriores, la Bibliografia consti-
tuye un aporte valioso de la revista a los
lectores de la regién. (D.P.C.).

*

“ARCADIA VA AL CINE” Afio 3. No.
8. Octubre de 1984.

Revista colombiana que cada vez va te-
niendo mas acogida en el piiblico latino-
americano. Este éxito se debe a su ex-
celente contenido y la forma agil y ame-
na de tratar los temas.

Los problemas de la dramaturgia
colombiana son analizados por Patricia
Restrepo, quien hace una entrevista a
Camilo Loboquerrero y Lisandro Du-
que Naranjo, realizadores de “El esca-
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rabajo”’y “Con su muisica a otra parte”’

Este nimero trae ademds una en-
trevista con Jacque Legler, sobre su pe-
licula “Mutacion”.

Hay que destacar la resenia sobre la
Primera Bienal de Cine realizada en la
ciudad de Bogotd, evento que descubrid
al publico colombiano el cine que se rea-
liza en América Latina y rompid la inco-
Jmunicacién Cultural en que viven los
distintos pueblos de este continente.

El encuentro de diferentes cineas-
tas latinoamericanos se realizd coordi-
nado por diferentes instituciones publi-
cas y privadas de Colombia.

*

“LA DROGA QUE SE ENCHUFA”

La television, los nifios v la familia.
Marie Winn, Editorial Diana. México
1981.

: L & Pt

El libro de Marie Winn es un llama-
do de alerta para padres de familia y
maestros de la llamada “‘era de la televi-
sion”’, Analiza profundamente, ilustran-
do sus aseveraciones con entrevistas a
hogares norteamericanos, los efectos no-
civos de la influencia que tiene la televi-
siéon en los niflos de edad pre-escolar y
escolar.

Infinidad de publicaciones se han
hecho sobre los efectos de ciertos pro-
gramas de TV, sobre el exceso de violen-
cia o pornografia en las pantallas chicas,
pero este libro va mds alld, va al hecho
mismo de mirar la television, de dejarse
atrapar por esta droga de la que, como

- las otras, es tan dificil liberarse.

““Como resultado de anos de investi-
gacion acerca de los efectos de la televi-
sion, es que los padres de familia necesi-
tan pensar en la television de una mane-
ra nueva, y que necesitan considerar el
papel que juega en la vida de sus hijos y

en su vida juntos como una familia’ di-
ce la autora.

No es nada optimista el panorama
que nos presenta a través de los resulta-
dos de sus encuestas, familias que han
decidido dejar de ver televisién y lo han
hecho por un tiempo determinado, otra
vez han vuelto a su ritmo de televiden-
tes.

Esta actitud de los nifos que se van
horas de horas frente al televisor ha de-
generado en cambios en su forma de ex-
presarse, en su lenguaje, en las casi ine-
xistentes relaciones familiares. El esta-
do de trance hipndtico en que caen los
nifios frente a las pantallas, son tratados
extensamente en todos los capitulos.

La televisién controla las activida-
des y la mente de los adictos’ a ¢lla,
adultos y ninos se sienten atrapados por
su encanto, dejando de lado cosas que
podrian hacer en las horas que le dedi-
can a ella.

La pasividad es una de las caracte-
risticas de los ninos de la “‘cra de la
TV”’. Ya no tienen imaginacién para
inventar juegos o no encuentran en qué
ocupar su tiempo libre, es mas facil sen-
tarse a receptar todo lo que se ve en la
pantalla, sin tomar parte en la accidén y
sin poner nada de imaginacién o de in-
ventiva.

Su sensibilidad incluso se ve embo-
tada por las escenas ficticias que con-
templan, ‘“la television los condiciona
para tratar a la gente real como si estu-
vieran en una pantalla del televisor’’, en-
fatiza Marie Winn. Treinta y siete perso-
nas ven que en el parque asesinan a una
joven y contemplan el hecho pasivamen-
te, sin acudir en su ayuda, como si se
tratara de un drama de la televisién,
ejemplifica.

Las relaciones familiares se han de-
bilitado desde la invasidon de ese peque-
flo aparato electrénico en sus hogares,
una encuesta mencionada en el libro,
demuestra que el 78 por ciento de los
entrevistados, indican que no tiene lu-
gar ninguna conversacion mientras es-
tdn viendo television.

Marie Winn también prueba en su li-
bro que las madres de familia utilizan a
la televisibn como nifiera o como auxi-
liar para ayudarle en la crianza y control
de sus hijos. Antes la madre trataba de
inventar juegos para distraer a sus ninos
pequefios, pero ahora tiene una salida
maés ficil, encender la TV y despreocu-
parse un rato de su hijo, no importa qué
estd mirando, simplemente estd quie-
to. ..

Todos los efectos de este estilo de
vida son desmenuzados pigina tras pagi-

na, y nos deja un sabor amargo y nos
ponemos a pensar ;Hasta qué punto es-
tamos controlados por la TV? ;seria-
mos capaces de vivir sin ella?.

El libro es especialmente interesan-
te y bien elaborado, refleja seriedad y
trabajo profundo en las investigaciones
y en el tratamiento del tema, y, sobre
todo, no nos deja apacibles, nos mueve a
la reflexiébn y a toniar mds en serio un
problema que tal vez no lo tomamos
muy en cuenta. jPor qué no hace la
prueba y desconecta por unos dias su te-
levisor? (Coémo reaccionan sus hijos y
usted mismo al sentirse sin ella?.
(Lucia Lemos)

*

COMMUNICATIONS ET LANGAGES
Revista Trimestral, Afio 1984, nimeros
59,60y 61
Ediciones Retz— “Centre National des
letres”,

La revista francesa, COMMUNICA-
TIONS ET LANGAGE, ha finalizado el
afio 1984 brillantemente, acudiendo a
la cita trimestral que nos permite, una
vez mads, contar con una revista capaz de
ofrecernos una amplia y actualizada in-
formacion sobre el mundo comunicativo
actual, tanto en lo referente a los me-
dios de comunicacion de masas, como a
las técnicas de impresion y las tecnolo-
gias mds diversas que permiten la dise-
minacion social de la informacién en el
mundo entero.

Mousseau, en los niimeros 59
y 61, nos ofrece dos excelentes articulos
dedicados a la television japonesa (No.
59), en gran medida desconocida en Eu-
ropa Occidental y en Sudafrica, pero re-
sulta enormemente importante en el am-
bito geogrifico y cultural asiatico, y so-
bre la televisién italiana (No. 61), siem-
pre cambiante debido a la introduccién
de instituciones emisoras privadas que
quedan bien delimitadas, en todos sus
aspectos, en el trabajo de Mousseau.

El resto de las aportaciones siguen
el esquema general que caracteriza a es-
ta revista incluyendo secciones en torno
al grafismo moderno, a la pedagogia en
sus usos comunicativos, la lingili{stica en
lo referente al lenguaje de los mass me-
dia en Francia y los estudios psicoldgi-
cos sobre comunicacion y legibilidad de
la imagen tanto impresa como en los
medios audiovisuales.

E.S.
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PICCINI, MABEL

“Sobre la produccién discursiva, la comunicacién y las
ideologias” /,Mabel Piccini. — Cuadernos del Ticon (Xo-
chimilco) (22); 1—34, Abr. 83.— imp.;esp.

JCOMUNICACION SOCIAL/SEMIOLOGIA/LINGUIS-
TICA/IDEOLOGIAS/PROCESO DE COMUNICACION/

CADAVID , AMPARO

“Mujer y publicidad: mas alla ‘de una imagen” /Amparo
Cadavid. Signo y Pensamiento (Bogota) III (4): 1121,
1984.— imp.;esp.

/MUJER/PUBLICIDAD/CULTURA/MEDIOS DE CO—
MUNICACION/

SCHILLER, H.

“FEl poder informatico: imperios tecnologicos y relacio-
nes de dependencia” /H. Schiller.— Barcelona: Gustavo
Gili, 1983.— 225 hojas: il.; 28 cm.— imp.; esp.

RESENA: Este libro pone de relieve las relaciones que
existen, en el campo de la informacion, entre las fuerzas
e intereses econémicos, politicos y culturales norteame-
ricanos y el resto del mundo. Al analizar los medios y
sistemas de comunicacién actuales se determinan sus de-
bilidades estructurales y se pone en duda su capacidad de
permanencia. i

BALLESTER, LUIS A.

“Medios Audiovisuales de Comunicacion: Industria de la
Anticultura” / Luis A. Ballester.— Armagedon (Buenos
Aires): 37—39;il; Dic. 83.— imp.; esp.

/MEDIOS AUDIOVISUALES/ /COMUNICACION/

BARTOLOME, WALDO R.

“El Cine experimental, un lenguaje a descubrir” /Waldo
R. Bartolomé.— Medios audiovisuales — video (Madrid)
(135): 20—22: Dic. 83.— imp.; esp.

RESENA: Este articulo trata de la situacion del cine ac-
tual en la cual se enfrentan dos corrientes: la de su co-
mercializacién como producto de consumo masivo y la
del llamado cine experimental que no busca réditos eco-
némicos ni tiene como unico objetivo la diversién del
publico, sino que pretende contribuir al desarrollo del
pensamiento humano y del arte universal,

ARANGO M., JOSE SAMUEL /et.al./

“El cine y la televisién una experiencia diferente” /José
Samuel Arango M., Marta Lucia Gomez de la A.— Co-
municacion Social (Medellin) V (5); 17—44; il, 1981—
1982.— imp. esp.

RESENA: Articulo que analiza las diferencias caracteris-
ticas existentes entre el cine y la televisién en cuanto a:
imagen, sonido, movimiento, espacio, tiempo, tamario de
la pantalla y calidad. Estudia también la diversidad de
experiencias frente a estos dos medios audiovisuales y las
actitudes de los espectadores. El articulo estd acompa-
flado de una amplia bibliograffa.

ESTEINOU MADRID, JAVIER

“Aparatos de informacién de masas y formacién del con-
senso”’ Javier Esteinou Madrid.— México: UNAM., 1983.
250 pg.: il.; 28 cm. imp.; esp.—tesis.

RESENA: Se trata de una importante tesis desarrollada
en la Facultad de Ciencias Politicas y Sociales de la Uni-
versidad Nacional Auténoma de México, que investiga en
las modalidades del poder politico y la reproduccién del
sistema capitalista. La hegemonia del sistema se basa en
gran parte en los medios de comunijcacién de masas
transmisores de ideologias y autores del proceso de ace-
leracién de la circulacién de mercancias.




PINTO, FRANCESCO

“El Cine frente a la televisién” /Francesco Pinto.— IN:
La television: entre servicio publico y negocio. Estudios
sobre la transformacion televisiva en Europa Occidental .-
Barcelona; Gustavo Gili, 1983.— 492 hojas: 20 cm.—
imp.;esp. - p. 288 — 300.

RESENA: A partir de la disminucién del publico adicto
al cine, este pasa a ser parte de la programacion televisi-
va. Sin embargo politicas protectivas de la industria ci-
nematogréfica logran un proceso de recuperacion de pii-
blico vy la colaboracién de estos dos medios de comuni-
cacién. Este articulo lo demuestra con la transcripcidn
de datos estadisticos de series anuales 19551976 en
cuanto a asistencia, recaudacioén, nimero de salas y nu-
mero de aparatos en Francia, Alemania Federal, Inglate-
rra e Italia.

MAHIEU, AGUSTIN

“Nuevos apuntes cinematogrificos” /Agustin Mahieu .-
Cuadernos Hispanoamericanos (Madrid) (407): 128-—
135;il., May. 84.— imp.; esp.

/CINE/PUBLICO/LEY DE CINE/ ESPANA/

PFLUAM, HANS GUNTHER /et al./

“El cine en la Replblica Federal de Alemania: Una vi-
sidén general” /Hans Glinther Pflaum; Hans Helmut Prinz-
ler.— In: EI Cine en la Republica Federal de Alemania: el
nuevo cine aleman origen.— Situaciéon actual.— Manual,
Bonn: Inter Nationes Bonn, 1983. — 187 hojas: il; 21
cm, imp.;esp.-p. S —86.

RESENA: Se trata de una revisién del cine alemdn de
post guerra a través de sus principales directores y peli-
culas, tomando en cuenta las caracteristicas de arte y si-
cologia que actualmente lo definen. Se complementa
con otros dos documentos: Diccionario de temas cine-
matogréaficos (9462) vy 25 cineastas de la Republica Fe-
deral de Alemania (9463), as{ como con una amplia bi-
bliografia.

LANARI, JOAO

“Q cinema brasileiro visto (e ouvido) em debates durante
o XVI festival de cinema de Brasilia” /Joao Lanari.— Co-
municacao e Sociedade (Brasil) VI (11): 151159, Jun.
83.—imp; port.

RESENA: Articulo que estudia el Festival de Cine de
Brasilia y sus experiencias al tratar a este medio de co-
municacidén como un elemento cultural reproductor de
la ideologia de su pais y por lo tanto coherente con la
problemadtica, dificultades y realidades del Brasil.

OCIC

Cine y audiovisual en el mundo 1981-1983 / OCIC.—
Bruxelles: Organisation Catholique Internationale du Ci-
nema, 1983.— 95 hojas: il.; 30 cm.— (Collection “Docu-
ments”’).— imp.; fra.

RESENA: La OCIC —Organizacién Catélica Internacio-
nal de Cine— en su 27 Asamblea General, Kenia, 1983
hizo el balance de su propia organizacion. Este docu-
mento contiene los informes y documentos de dicha
Asamblea, sobre la situacidn del cine en los cinco conti-
nentes, en los campos de produccidn, calidad, institucio-
nes, festivales, etc. lo cual permite una amplia visiéon del
cine a nivel internacional.

ALCALA, MANUEL

““El cine latinoamericano en crisis” /Manuel Alcald.— Co-
municacién: estudios venezolanos de comunicacion pers-
pectiva critica y alternativa (Venezuela) (47): 55 — 61:
il.; Sep. 84.— imp.; esp.

RESENA: Se trata de un diagndstico inicial de un mo-
mento dificil del cine de América Latina, ya que la crisis
tiene bases en la debilidad de las estructuras internas, la
falta de elementos calificados y las influencias e intereses
externos dentro del marco de dependencia en que se
mueve el continente.




English section  Seccion portuguesa

“NACIONALIZAMOS OS CINEMAS,
MAS NAO AS TELAS”

Manifestou Ambrosio Fornet, roteirista e critico litera-
rio cubano, em entrevista a CHASQUI.

Fornet esteve em Quito onde assistiu o Primeiro Semi-
nirio de Roteiro Cinematogrifico, realizado sob os auspi-
cios da Cinemateca Nacional da “Casa de la Cultura Ecuato-
riana Benjamin Carrién™.

Referindo-se ao cinema cubano, afirmaou que as telas
de Cuba apresentam em pequena escala o cinema cubano,
em 350/0 o dos paises socialistas, o italiano com notdvel
éxito e, em grande escala, o francés e o latino—americano.

ANOTACOES SOBRE A SITUACAO ECONOMICA
E INSTITUCIONAL DO CINEMA
LATINO—-AMERICANO

Octavio Getino, argentino, realizador de filmes para ci-
nema e televisdo e investigador dos problemas do cinema e
dos meios de comunicagido na América Latina, define o mo-
vimento cinematpgréfico latino—americano como carente e
como projeto. E carente, quande se refere ao nivel ndo sa-
tisfatério das conquistas das nossas indistrias cinematogra-
ficas e ¢ projeto de execugdo, referindo—se ao recente co-
mego da cinematografia nesses pafses, cujas dificuldades sdo
as que se derivam de circunstdncias nacionais e regionais,
pouco inclinadas . a processos de cooperagio e integragdo.

CINEMA, HISTORIA E MEMORIA POPULAR

Alfonso Gumucio Dagrdn, cineasta boliviano, ao tratar
do tema sobre defesa dos cinemas nacionais, refere—se a um
aspecto mais amplo, como ¢é o da identidade cultural, para
o qual considera a imensa tarefa de resgatar a memdria cole-
tiva, Gnica garantia de consolidar uma identidade nacional
e latino —americana,

Agregou que o nico recurso de defesa da memdria po-
pular tem sido, até bem pouco tempo, a transmissdo oral de
uma geragdo a outra, mas a implantagdo dos meios de co-
municagdo e as novas tecnologias dentro da mesma familia
latino-americana pdde chegar a romper este meio de trans-
missio, produzindo nas novas geragbes uma perda da me-
moria.
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CIESPAL, a través de su Departamento de Investigacion, desde 1980 esta desarrollando un proyecto de “Comunicacién Educativa para Areas Rurales”, en el cual
ha impulsado la utilizacion, por parte de los sectores populares, de diferentes formas de comunicacidn dentro de una metodologia participatoria de accion, que fortalez-
ca la organizacion y autodesarrollo de las comunidades.

Durante este periodo se ha impulsado la conformacién de equipos de trabajo comunitarios para la elaboracion de AUTODIAGNOSTICOS que permitan a los po-
bladores tener una mayor conciencia de su realidad y sus problemas para poder hacer una PLANIFICACION de la acciéon comunitaria en respuesta a sus necesidades,
proceso acompafiado por el uso constante de la comunicacion como medio de informacion, concientizacidn,movilizacion y educacién de los pobladores.

Como parte de esta experiencia desarrollada en diferentes comunidades rurales del Ecuador, asi como de la experiencia acumulada por los autores, CIESPAL deci-
dié publicar, con el auspicio de la OEA, los siguientes manuales didacticos, dirigidos basicamente a comunicadores sociales y animadores populares, inmersos en proyec-
tos de organizacion y desarrollo.

EL AUTODIAGNOSTICO COMUNITARIO

Procura entregar al lector los principales elementos conceptuales y
metodoldgicos para la realizacion de diagndsticos sobre problemas especifi-
cos. Ofrece elementos para que el trabajo pueda ser realizado por los pro-
pios pobladores. Destaca la importancia de la investigacion sistematica co-
mo medio para conocer y entender las causas de los problemas y requisito
fundamental para planear en mejor forma las acciones a seguir para la supe-
racion de los mismos.

PLANIFICACION COMUNITARIA

Es un manual de motivacién hacia una planificacion organizada y ra-
cional de la acci6on comunitaria. Est4 dirigido hacia animadores o promo-
tores populares y presupone una accién previa de diagnostico y prioriza-
cion de problemas por parte de los sectores populares.

Escrito en lenguaje sencillo, ofrece elementos para una mejor con-
ceptualizacion de lo que es la planificacion, haciendo énfasis en lo local y
participativo.

A través de una vision global sobre las etapas de la planificacion, le
ofrece al promotor una metodologia para el trabajo de campo y la realiza
cién de acciones educativas y organizativas de la comunidad.





