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Editorial

ste nimero doble de BUTACA dedicado a nuestro gran ci-

neasta Armando Robles Godoy intenta dar una amplia vision

sobre su vida y obra, a través de escritos especiales para
nuestra revista de algunas personalidades que estuvieron cerca a
él, Mariano Querol, Victor Delfin, Federico Garcia Hurtado, Nora de
Izcue, Carlos Ferrand, Maria de Marias y Andrew Colquhoun de Li-
vemedia, uno mio y un sentido articulo de su hija Marcela publicado
en El Comercio. Lamentablemente fallece hoy 10 de agosto cuando
preparabamos junto con LIVEMEDIA-Espaiia para el mes de diciem-
bre un homenaje a su trayectoria como cineasta, escritor y periodista
para ser transmitido en vivo y en directo desde el CCSM en nuestro
programa Desde La Casona, a través de CULTURAS-RED_ territo-
rios compartidos, en su segunda emision para América, evento de
cooperacion y desarrollo en los ambitos de la cultura y los nuevos
medios de comunicacion por Internet, impulsado por LIVEMEDIA
ESPANA. A pesar de esta gran ausencia, se cumplira lo programado:
el equipo de LIVEMEDIAY el de la Direccién de Cine y TV del CCSM
realizaremos la produccion en base al invalorable material de archivo
que juntamos en meses de investigacion y trabajo.

Maestro a carta cabal, deja un legado entraiable de fuerza, lu-
cidez y creacion cultural. Robles Godoy fue ademas, impulsor y
gestor de una necesaria legislacion cinematografica que tuvo
como corolario la ley 19327, que dio origen a la actual produccion
profesional y a la ley que nos rige en la actualidad, legislaciones
que si bien fueron exitosas aplicaciones coyunturales que se
cimentaron en la realidad y situacion politico-econémica de la
época, y que jugaron un papel crucial en este largo camino del
cine peruano, no solucionaron ni establecieron las bases de la
industria cinematografica peruana al no poder lograrse hasta el
momento la indispensable cuota de pantalla para la exhibicion
de nuestro cine en igualdad de condiciones.Ambas leyes fueron
promulgadas por dos diversas dictaduras de sentido e interés
opuestos. La primera, durante el gobierno del general Velasco, fue
una ley proteccionista de la inversién nacional, que establecia la
exhibiciéon obligatoria de las producciones peruanas, y cumplié
sus fines tanto econémicos como comunicacionales y de infraes-
tructura, generando una vasta produccion, tanto de corto como de
largometraje. La segunda ley, promulgada en medio del nefasto
golpe de Fujimori, de corte neoliberal, llamada ley concurso, con-
tinud la posibilidad de producir, en base a premios, los proyectos
presentados, manteniéndose el cuello de botella de la casi nula
distribucién y exhibicion del cine peruano frente a la programacion
transnacional. Ambas leyes, obsoletas a estas alturas, para un pais
con economia neoliberal, y en pleno desarrollo, prefiguran y con-
forman la actual situacion preindustrial de nuestro cine. Habra que
revisar la propuesta de Robles Godoy, del desaparecido SOCINE,
del actual CONACINE, de los productores en sus dos versiones
gremiales, de los distribuidores y de algunos independientes para
una nueva legislacion, que no pase por alto, desde mi punto de
vista, el establecer un fondo de financiamiento, una escuela de
cine, una legislacién bancaria apropiada y la indispensable cuota
de pantalla. Tarea que queda para las siguientes generaciones de
cineastas, posible en la medida de la intencién politico-econdmica
de los futuros gobiernos.&§
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El que no c{e]?e MorLy

Por Marcela Robles.

Casi al cierre de la presente
edicion, que precisamente
incluye este dossier de
homenaje a Armando
Robles Godoy, recibimos la
noticia de su fallecimiento.
Transcribimos el articulo
que su hija, la escritora y
periodista Marcela Robles,
publico el domingo 1 de
agosto en el diario El
Comercio.

uncale tuvemiedoala muer-

te. Ni siquiera de chiquita,

cuando estuve a punto de
ahogarme en el rio Tulumayo mientras
lo cruzabamos a nado hacia la chacra
en Tingo Maria donde viviamos; o
cuando me amenazaba una tarantula
que mi padre mataba a escopetazos.
Pero siempre tuve terror de que
aquellos a quienes amaba murieran
antes que yo. Hoy, la vida me ensena
la cara de la muerte, y me enfrenta a
una posibilidad que creia remota. Si
este fuera mitestamento, le heredaria
la vida a mi padre sin dudarlo.

Querido y admirado por muchos,
Armando Robles Godoy le ensefo
todo lo que sabe a quienes quisieron
escucharlo, por algo le dicen ‘maes-
tro’; y no solo sobre el arte de hacer
cine y escribir, sino sobre el arte de
vivir. Esa gente lo acepta tal como es
y no les incomoda su manera icono-
clasta de hacer las cosas. Pero es
indudable que genera sentimientos
encontrados, o cual es comprensi-
ble, y un derecho natural y humano
que se debe aprender a respetar. Es
cierto, no todos nos pueden querer.
Ahora, que esta grave, imagino que
pondra en practica lo que €l siempre
Ilamé el arte de morir, porque, segun

dice, es el momento mas importante
de la vida.

Mi padre no naci6 un dia en que Dios
estuvo enfermo, como Vallejo. Nacio,
eso si, con asma; y lucho contra
su organismo trepando cerros en
Chosica, adonde lo mandaron para
recuperarse. Ahi decidié que queria
vivir unavida plena, haciendo siempre
que podia lo que le daba la real gana,
y ahi conocio al amor de su vida, Ada,
mi madre, que.lo acompana hasta
hoy. Eso, nadie se lo puede quitar.
A pesar de ser un hombre polémico,
contestatario y hereje, es un hombre
integro: jamas se inclin6 ante nadie ni
pretendié que nadie se inclinara ante
él. Mi padre es, en el buen sentido de
la palabra, bueno. Ha sido un padre
dificil, pero es un buen padre. Siempre
que me extraviaba, recuerdo que él
perseguia mis huellas hasta encon-
trarme y trataba de enrumbarme, y yo
siempre le decia: “Ahi viene Sherlock
Holmes".

Desde mi adolescencia se me dio
por decirle Armando, para
marcar mi territorio y tomar
distancia. Ahora, hace

mucho que le digo

papa y nunca he

estado tan cerca

de él. Hoy, escri- o=

bo estas palabras
desde una cabi-
na publica frente
al hospital en el o Ty
que se encuentra, a4
como un acto de

amor; porque no po-

dria escribir sobre nin-
guna otra cosa. Después
de todo, fue él quien me
regalé mi primera maquina de
escribir, cuando yo tenia 11 anos,

y quien me introdujo en los misterios
de la literatura. Esta es mi manera de
devolverle lo aprendido.

Quiero agradecerles a todos mis
colegas periodistas por haberse pre-
ocupado por su delicado estado de
salud. Quiero agradecerle a todo el
gremio de cineastas el inmenso apoyo
que nos estan dando y por las innu-
merables manifestaciones de carifo.
Especialmente quiero agradecerles
a todos los amigos que no dejan de
enviarnos senales de amor. Atodos y
cada uno de ellos, mi mas sincera y
profunda gratitud.

Ahora, justamente cuando se le esta
organizando un homenaje en Nueva
York, que esta coordinando Lorry Sal-
cedo eincluye una muestra retrospec-
tiva de su cine, esta tendido en una
cama de hospital. Fechorias de la vida
que se empefa en meternos cabe.
Padre, respirahondo, escuchanos. Te
estamos hablando todos al unisono.
Papa, no me dejes todavia, porque no
estoy lista para que te vayas. Hazlo
por mi, &g
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Kazones

Por Mario Pozzi-Escot Parodi.

| razonamiento por el absurdo, no sélo existe en la
matematica. En el arte cinético entre otras cosas encon-
tramos el razonamiento por ausencia. Siendo en este caso la
ausencia un no estar muy proximo a un no ser siendo, semejante al wey wu wey, hacer
no haciendo, base del arte de combate chino. Juego de sombras, ausencia del oponente,
sin embargo presente en el mismo arte y acto de combatir con o sin oponente. Existe una cono-
cida ley sustentada por la ciencia, especificamente por la fisica, explicada por Niels Bohr, las cosas
contrarias son complementarias, es decir conforman la unidad, sintesis del razonamiento y la accion que
opone a la ausencia la presencia. Lo mismo pasa en los medios de comunicacion y la expresion audiovisual,
tecnologia y arte fusionandose entre la masificacion del producto y la expresion autoral, cualquiera que sea el
soporte y la estructura dramatica en el cual se sustente, dirigido 0 no a un publico especifico, lenguaje misterioso
tan preciado por Robles Godoy, el cine frente a la expresion literaria, teatral, dramatica, dancistica o musical, existen
uno en relacion al otro por ausencia. Robles Godoy sostiene el aprender a aprender, explicandose y explicandonos
desde su ya mitica escuela de cine a los talleres en La Casona del CCSM, el aprender a ver para ver no viendo,
lenguaje de la camara y la luz, construccion del personaje y actuar no actuando para intérpretes, cantar no cantando,
musica de la no musica, ruidos y melodias de la cotidianidad y la vida, para la banda sonora,interrelacion espacio y
tiempo, transiciones, elipsis y raccontos base de su cine, base de su tan preciada experiencia creadora, apareciendo,
de ahi el misterio, la palabra y la imagen, expresion creadora, vida y movimiento, lo que nos regresa a la accion y
su complemento, resultante, el maravilloso lenguaje, articulando contenido y palabra como complemento, imagen y
sonido, fusionado en uno, creandose la unidad. Agrego a esto la interrelacion de la creacion cinematogréfica y la
critica. La primera existe por presencia, el film realizado y exhibido, la segunda no existiendo, la complementa,
razonando por y en ausencia. Copeau decia que en el arte no hay leyes ni reglas, es decir es la busqueda
autentica del hacer mas que la del conocer. En este proceso la memoria juega un papel importante, base
del hacer entendiendo esta como el umbral a la emotividad y la conciencia de la experiencia adquirida.
Aparece el hacer como complemento del conocer, es decir existiendo ante el hecho de hacer y
explicandose ante el conocer. Dimension tedrica que sustenta el conocer ante la accidn del
hacer, a nivel creativo improvisacion versus teorizacion. Sin curiosidad ni improvisacion
no existe creacion. La practica, memoria del ser creador, curiosidad innata de
por medio complementandose con el razonamiento y la busqueda del
conocimiento sustentdndose en los hechos, hilos conductores de
la experiencia cultural, sea cual sea el género de todo
acto creador. &g






Armando Robles Godoy, Amige
Y semallero de cultura

Por Mariano Querol.

uerrero por la paz y la libertad.
Su vida, pletorica de vigor y :
creatividad, se ha desenvuel- :

to en muy diversos escenarios. Armando :
Robles Godoy es un peruano cineasta :
brillante, reconocido escritor, honesto :

periodista y un hombre de bien.

Es hijo del destacado compositor y :

musicélogo Daniel Alomia Robles y

de la cubana Carmela Godoy, nacié en
Nueva York el 7 de febrero de 1923 y :
vivio en Chosica desde 1933, cuando :
empezaba su adolescencia (del griego: :
adulesco, yo crezco), que ha hecho :
honor a ese periodo del desarrollo hu- :
mano durante el que Armando creci¢ :
fisica y espiritualmente. No fue ajeno :
aello el que la familia Robles hubiera :
sentado reales en Chosica donde hay :
sol todo el afio y el clima es seco, :
que en aquel tiempo era un hermoso :
y tranquilo lugar, para el reposo y la
convalecencia; unpueblito concasas :
de cortemodernopara laépoca, donde :
vivian familias de clase media alta y :
otras de abolengo, que llegaban a :
ese idilico oasis en busca de paz, :

sol y salud.

Chosica, ademas de ser una estacion :
del Ferrocarril Central tenia, en la
misma estacion un hotel naturalmente :
llamado Hotel de la Estacién, que tenia :
piscina; ademas en ese pueblo, aparte :
de los colegios estatales habia dos :
“buenos” colegios uno para mujeres -
y otro para varones. Armando hizo :
sus estudios, de primaria y media, que
concluyeron a fines de la década del 30, :
en el Colegio Santa Rosa de los Padres :
Agustinos, donde las promociones eran :
pequefias, los profesores capaces y la
atencion pedagogica adecuada. Dadas :
estas condiciones no es de sorprender :
que el nivel educativo resultara superior :
al de otros centros de ensefianza. Ala :

salida del colegio se formaban grupos :
: de nifios y adolescentes que, si habia :
tiempo, trepaban cerros, se bafiaban :
en la piscina del hotel, jugaban fatbol y :
“a las banquitas”, eso es que ocupaban
las bancas de la Plaza Mayor para, :
segun lo conveniente, entretenerse :
conversando, enamorando y hasta :
* jugando ajedrez. En el grupo de Ar- :
: mando estaban, entre otros, Leopoldo
Chiappo (psicologo, fildsofo, escritor, :
: dantélogo, recientemente fallecido, cuyo :
padre era duefio del hotel con piscina) :
y Francisco Mird Quesada Cantuarias :
(filosofo, matematico y actual director :
del diario EI Comercio). Creciendo en :
ese ambiente saludable y tranquilo, :
en este grupo de jovenes brillantes e :
inquietos se agudizd la sensibilidad :
artistica y creativa. En sus reuniones :
hablaban de chicas, del colegio, de lo :
que hacian, que era usualmente de las
: traron, a veces meses, a veces afnos
usualmente clasica que escuchaban o :
de los libros que leian. Comentaban sus :
lecturas de autores peruanosy de otros
de habla espafiola, también hablaban :
de los literatos y de los escritores vy filo- :
sofos griegos y alemanes: de Platon, de
Aristoteles, de Shakespeare, de Kant, :
. de Nietzsche..., usualmente a partir de :
. traducciones inglesas y discutian de :
todo,hastade politica. AvecesArmando
Villanueva del Campo se integraba al :
grupo y compartian ideas sociales de :
avanzada. Después de esas tertulias, :
esos muchachos estudiaban y/o es-
cuchaban musica un rato, donde fuera :
mas conveniente, luego iban a jugar :
billary, a veces, a tomarse unos tragos. :
Fue natural que, desde muy nifios, los :
integrantes de ese corro entraran al :
.y sigue siendo de gran importancia en
. la formacion de varias generaciones
Es asi también como Armando desarro- :
. filmografia, que introdujo muchos de
musica que lo condujo al goce sublime :
a través de la obra de los grandes :
clasicos particularmente Beethoven, :

chicas que enamoraban, de la musica,

mundo de la cultura.

16 su creatividad gracias al amor a la

Mozart, Bach y Wagner, entre otros.
Tanto a los compositores como a los
escritores, les dedicd muchas horas de
profundizacion en el conocimiento de
suobra, de su vida y de las condiciones
socioculturales en que a esos genios
les toco vivir. No es pues de sorprender
el apego de Armando a la musica, que
es parte de su vida, ya que él (hijo de
un notable compositor y musicélogo
como Daniel Alomia Robles, autor de
una obra emblematica del Peru, “El
condor pasa”) ha mantenido viva la
estirpe artistica. La calidad humana
de Armando le ha hecho posible la
recopilacion 'y la publicacion, escrita
y musical grabada, de la obra de su
padre.

Los amigos del grupo de Chosica de-
jaron de verse al terminar sus estudios
secundarios y algunos se reencon-

después, en la Universidad Nacional
Mayor de San Marcos. A mediados
de la década del 40 Armando empezé
estudios de medicina en la Universi-
dad Nacional Mayor de San Marcos,
trasladandose luego a la Facultad de
Letras, estudios que no llegoé a con-
cluir. Debido a su pasion por el cine,
gjercio profesionalmente el periodismo
durante siete afos en la década del
60, escribiendo una columna titulada
“Lenguaje misterioso” en el Suplemen-
to Dominical del diario EI Comercio.

Como cineasta, aparte de su labor
pedagogica desarrollada en buena
parte como talleres de cine, de largos
meses de duracion, en el curso de mas
de 30 afios; esta proficua labor ha sido

de cineastas peruanos. Posee una

los medios del cine europeo, especial-
mente de la nouvelle vague francesa,



en la filmografia peruana: las peliculas
de Armando el lirismo y la evocacion
poseen mayor importancia que la
trama en si.

Su filmografia cuenta con seis pelicu-
las de largometraje, que ha escrito y
dirigido: Ganaras el pan (1964), En la
selvano hay estrellas (1967), La mu-
rallaverde(1970), Espejismo (1972),
Sonata soledad (1978), Imposible
amor (terminada en agosto de 2003)
es el primer largometraje peruano
grabado en sistema digital.

Ademas, ha realizado 25 cortometrajes
y una telenovela de 100 capitulos —-Los
recién llegados—, que fue prohibida en
el Peru por la dictadura militar de Juan
Velasco Alvarado. Robles Godoy fue
el primero, entre los artifices de nues-
tro cine, en alcanzar reconocimiento
nacional e internacional, con sus filmes
y en lograr elevar la calidad artistica y
técnica de éstos en su pais.

En lo que toca al cine, su obra es ini-
ciatica y fontanal. Los méritos de ella
y los premios que le valieron, consti-
tuyen el germen, directo o indirecto,
del auge y el florecimiento de nuestro
cine. Lo seminal, por otra parte, esta
dado por la continuidad y multiplicidad
de sus talleres de cine, en los que se
formaron muchos de los cineastas que

hoy nos honran. Ya con esto seria
suficiente para darse cuenta de los
galardones que Armando se merece,
tanto mas cuanto que él ha sido un
paladin en la lucha por la generacion
de posibilidades de germinacion de
la cinematografia nacional, tanto por
el interés que su obra ha concitado,
cuanto por los esfuerzos denodados
que han culminado en la ley, que hoy
da cierto sustento al cine peruano.

Como escritor lleva publicadas tres
novelas y colecciones de cuentos:
Veinte casas en el cielo, Elamor esta
cansado, La muralla verde y otras
historias. Entre los cuentos citamos
so6lo: “Un hombre flaco bajo la lluvia™ y
“12 cuentos de soledad”.

Ultimamente (2009) ha aparecido
un libro de ensayos: La busqueda
perpetua siempre es posible (cara
y sello), escrito y coeditado con su
entrafiable amigo Manuel Flores
Rubio en el que puede leerse, en toda
su extension la diferencia entre un
pensamiento razonable y uno magi-
co, una ideologia liberadora de una
ideologia delimitante, una posicion
espiritual humanistica frente a (mas
no enfrentada) a una religiosa. En la
parte que le corresponde aArmando,

. se lee la agilidad del pensamiento

.
.

libre, la serenidad apasionada ante
la vida y su par dialéctico, la muerte.

© vital,

Se escucha también la posibilidad de
cambio de perspectivas en la medida

 que esos cambioscanalizana una libre

accion de fuerzas creativas a partir de
la capacidad enteogénica (capacidad
para crear dioses y Dioses) del ser
humano.

Armando sigue trabajando denoda-

damente creando literatura. En este
ambito la vida trasunta y pervive en
la obra, y de ese colorido despliegue
resulta la riqueza de sus personajes,

. siempre llamados al descubrimiento de

su viday de sumuerte, de sus amores,
de sus logros y de sus fracasos.

Mente brillante, ya desde joven, que
descuella en diversos 6rdenes de
la creatividad y el conocimiento, se
inscribe en una relacion multicausal

. entre el hombre y suentorno, Armando

Robles Godoy muestra, ademas,
una adaptabilidad superior —frente a
los cambios historicos que jalonan las

vidas de los individuos y de los grupos
a través del tiempo- que modifica y es
. determinante del enriquecimiento del

proceso del devenir. El accionar de un
ser de la talla de Armando deja en el
mundo, en el curso de su despliegue
las marcas indelebles de su
impronta creativa que, enriquece las

vidas y fomenta la cultura de sus con-
- temporaneos y de los que constituyen
. el futuro, espiritual trascendente, de la

sociedad en que vive. La multifacéti-

ca actividad de un adscrito, por su
ahincado quehacer en el mundo del

saber, se muestra a través de su vida :

y su obra que, en este caso, son de
un brillo y una profundidad radiantes,

constituyendo hitos para el desarro- :
llo y el enriquecimiento de la areas :

que fueron de su interés: psicologia,

pedagogia, filosofia, musica, sexuali-
dad, erotismo, amor, muerte ytodo el -

mundo de la espiritualidad.

La libertad para Armando, a mas de
ente tocado como tema, ha sido una :

vivencia medular en su propia vida,
que ha sido una continuada expresion

de su libertad y de los enfrentamientos
que ha tenido para mantenerla; esa
libertad, entendida como la posibilidad
de regir la propia vida con autonomia,
respetando la libertad ajena. Es la li-
bertad, que bulle en Armando, la que le
ha permitido expresar el amor inmenso,
que también ebulle en este hombre por
lo otroy los otros. Entiéndese aqui por
amor el sentimiento de cercania que
llega hasta lo intimo con placer, que
puede alcanzar el éxtasis, en paz sin
tribulacion consigo mismo, y/o con
apasionamiento por el otro o lo otro.
Tratandose del otro, ha de haber un
dar y recibir entre ambos para que el
amor sea pleno. Tratandose de lo otro

ENEFRTAVURIP A

el que ama no é@pera
menos que sea la plenitud q
precisamente, de ese otr0
que siempre es creacion dele
particularmente si esa reef
expresada es de indole
artistica. 2

La sexualidad es para Robles aquell
que es: la fuente de placer mas grande
que llevamos, en nosotros, asi §
lo mas preciado, lamentablemente,
veces menospreciado y hasta prohi
bido, que tenemos los seres humanos.
El placer de la sexualidad sélo es
sobrepasado por el erotismo  esto
es ek sexi perfeccionado y elevado al
- 55>
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éxtasis. La sexualidad es un impulso
basico existente en todos los animales
superiores, incluidos los seres huma-
nos, los hombres (homo sapiens, faber,
ludens, crudelis), esto es los varones
y las mujeres, se perfeccionan con la
practica. El erotismo se aprende con
el lanzamientoapasionado y espiritua-
lizado del ser amante para confundirse
con el ser amado en una conjuncion
extatica, que hace desaparecer,
por instantes maravillosos, todo o
corpdreo y lleva a los seres —ensi-
mismados en una copula iluminada
esplendorosamente- al cosmos de la
espiritualidad trascendente. La posi-
bilidad del enriquecimiento erdtico es
un logro resultante del previo cultivo
de lo espiritual: la belleza y plenitud
artistica y vital, lograda merced al
placentero  proposito de llegar a la
armonia consigo mismo y con el otro
ser, que viene a constituir el venero
del erotismo, que vincula el vivir con
el morir, la vida con la muerte, siendo
esta uno de los leitmotiv, quizas el
mas importante, de la obra creativa
de Armando. Adecir verdad la muerte
es la entidad medular de su obra. La
muerte es bienvenida y hasta deseada
dentro del proceso vital, al punto que
puede hacer conjuncion en la muerte
de los seres que se aman. Todo ello sin
que se trate de depresion ni de duelo,
antes bien se trata de trance, elacion,
aparicion bienvenida, vivificante y
divinizante. Esta muerte es uno de
los misterios paradgjicos, surgidos
del hontanar creativo de Armando
que, para muchos, viene a ser incom-
prendido, revolucionario, subversivo y
hasta herético; vistos con mentalidad
estrecha. No hay que olvidarse que la
herejia es, etimoldgicamente, escoger
libremente.

Los temas que Armando aborda en el
curso de su obra son inmarcesibles.
Cabe resaltar aqui, a mas de los
mencionados mas arriba, alguno de
los mas saltantes como son , entre
otros, la paz-violencia, la palabra, el
lenguaje, la dignidad-indignidad, el
sefiorio-servilismo, la vision-la ceguera
y la lista puede ser interminable que
abarca toda la gama de la sensi-
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bilidad, impulsividad, sentimientos,
pensamientos, conciencia de si y del
otro, y cada uno de ellos enfrentados
con su contraparte, presentados con
el oximoron, que refuerza el poder
expresivo (utilizando los tropos: meta-
fora, metonimia y sinécdoque y otras
figuras como la elipsis, que pueden
ser de diccion y/o de expresion y
pueden utilizarse en cualquier idioma
o lenguaje), al punto que la prosa y la
expresion cinematografica se tornan
poesia sin merma del rigor y calidad
expositiva de lo expresado. Antes
bien la libertad creativa aumenta la
significacion afectiva en el alma del
que recibe la caricia, el impacto de la
vision, lecturaola escuchade sus pe-
liculas, textos o escritos. La integracion
del rigor descriptivo, enriquecido por la
savia de |a belleza expositiva es lo que
permite atisbar el hontanar de la forma
que cada cual ha dado, y podra darle
a su vida, sea esta espiritual, animica,
vital, instintiva o biolégica. Ese halo
poético de la obra de Armando se
enriquece con un léxico amplio, asi
sea impreciso y que es lo que permite
adecuar lo expresado a la realidad,
o la fantasia que suscita lo que crea,
describe, ve, escucha, toca o siente y
que se vierte en lenguajes magicos
que, en cada caso impacta con notable
facilidad y hondura.

Armando es precursor, pionero,
adelantado en todo lo que ha creado
tanto en literatura como en el cine y
como en su propia vida. Sus afos
de universidad culminaron con la
creacion de una familia que, con
amoroso impetu, fue a afincarse en
la selva del Peru, concretamente en
Tingo Maria, donde suvidatranscurrio
entre la lucha por la supervivencia,
y la experiencia de lo insondable y
amenazador de la jungla, sus rios y
sus tantas otras bellezas, al par que
amenazas. Lo esencial es que Vi-
viendo con la aventura, en esa época,
Armando simultaneamente, lleva en
si esas vivencias del amor y de la jun-
glaylas vierte a través de su maquina
de escribir portatil, con ello empieza
a darle forma a lo que sera su obra
creativa, cinematografica y literaria,
que prosigue, con variadas facetas,
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hasta la actualidad. Mostrandose en
su variedad de tematicas y de areas
de accion -ensefianza, investigacion,
expresion, revelacion— que es nutrida
por su insaciable e inmarcesible cu-
riosidad ideoldgica y ésta, sin menos-
cabo de su profundidad, determina
incorporar siempre, como hilos con-
ductores, el amor, la sexualidad, el
erotismo, la muerte y la espiritualidad.
Su obra, siempre vibrante y polémica,
lolleva a profundizar en el estudio del
ser humano y se aboca a actividades,
temas y logros, que durante afios ha
venido profundizando.

En torno a ello suscita el surgimiento
de polémicas enriquecedoras. La vida
y obra de este hombre constituyen,
ademas de lo dicho, un tesoro de
limpidez yhonestidad ejemplares, que
lo elevan a la condicion de paradigma,
de humanidad y universalidad, y se
constituye como un arquetipo humano
al que es aplicable aquello que Louis
Panabiere (para asir la inasibilidad
de ese personaje, creado por Alvaro
Mutis, legendario y entrafable que
es Magroll) dice: “(Armando) no esta
encasillado en ninguna definicidn
corporal; su destino no sigue ningu-
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na linea trazada o previsible; y, sin
embargo, su presencia esta prefiada
de existencia, de realidad en lo mas
sensible de nosotros mismos, de
esta realidad de comunién de esta
perennidad que encontramos en los
grandes personajes literarios, en las
personas sin mas que nos acompa-
fian y sostienen... La trashumancia,
la errancia y el desarraigo son una
meta necesaria para la realizacion del
hombre; el impulso de su deseo es
requisito para el ennoblecimiento de
sus facultades, para la consagracion
de las posibilidades, que transforman

Enla
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Selva no hay estrellas (1967).

los estrechos limites materiales en
regiones inconmensurables en las
que el espiritu y el deseo ensanchan
la medida del cuerpo”.

Armando despliega con espiritu re-
nacentista, luminoso, abierto, grande,
unico y multiple, temas tan humanos
como, ademas de los mencionados
mas arriba, la vida, la divinidad, la
moral, la paz, la lucha. Todo ello vivido
en su vida y presentado en su obra con
una claridad enriquecedora a través de
un halo casi poético pleno de parado-
jasy misterios.ﬁ




Victor Delfin en su taller de Barranco.

Armando Robles

A }amw'n por I

Por Victor Delfin.

con la melena al aire y una actitud de : uno frente a otro, siempre atestados :

triunfador, era algo que Impresionaba. : de gente: aventureros, comerciantes, : yez estaba acompafado por una

y larguisima calle que empezaba con
una oficina de una compaiiia de avio-

oqdo
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: Lo volvi a ver en un café de Tingo
: Mariaen la época en que la ciudad era

o conoci en Tingo Maria por los
anos 50, es decir, no lo conoci, *
lo vi. Era tan impresionante su :

estampa que no pasaba desapercibi- netas, seguian luego un restaurante,

do. Un muchachote de 1.90 m, fuerte, : un cine, una farmacia, un par de bares, : |3 segunda vez que o vi fue en el

choferes de camiones, gente de toda
, ¢ laya, luego un billar, después un café
una larga fila de casitas, era una sola : y seguia prolongéndose siguiendo el
: curso del rio Huallaga hasta terminar
: en un burdel que funcionaba tarde,

: mafana y noche.

: café de la calle mencionada y esta

dama muy hermosa, que ha sido su
musa perpetua durante 64 afios, cuyo

nombre es Ada Rey Marcazolo, y con :
un personaje tan robusto, como el :
destacado compositor y musico Daniel
: Alomia Robles, de ascendencia ecua-

que era: su hermano Mario, a quien
también lo acompanaba una hermosa

mujer. No atravesamos una palabra, :
: Godoy. Nace en Nueva York en febrero
: de 1923 y luego viene a Lima y resi-
: de en Chosica. Me atreveria a decir

sin embargo estabamos en las mismas,
él de colono, y yo buscando un lugar
para colonizar. El tenia un propdsitoya,

hacer cine. Yo tenia un suefo, pintary :
: escritora Ana’is Nin, mujer multiple,
: amiga de los mas grandes artistas de

vivir como Paul Gauguin.
Estando en Lima en los afos 60, me

enteré que Armando se habia dedicado :
al cine con mucho éxito y su trabajo :
¢ cubana y vivié en Nueva York.

. Pasaron muchos afios para que yo lo

como cineasta era reconocido fuera
de nuestro pais, concretamente con

L St

: Iméagenes de La muralla verde.

la pelicula La muralla verde se hizo
. famoso.

La vida de Armando es en si misma
un guién para una pelicula: hijo del

toriana, y de la dama cubana Carmela

que hay una similitud con la famosa

su época, porque también ella era hija
de un musico espanol y de una madre

| : Comision Nacional
: de Cultura creada
por Alejandro

: Toledo es que tuve
: el privilegio de

: conocer a tantas
personalidades

. preocupadas por

: el mismo tema, y

: he podido disfrutar
. de la jugosa

: personalidad

: de Armando”.

: conozca personalmente, pero la verdad
: es que primero conoci a su hija Marcela,
y curiosamente es por los afios 2000
: recién. Gracias a la Comision Nacional
: de Cultura creada por Alejandro Toledo
es que tuve el privilegio de conocer a
: tantas personalidades preocupadas por
< elmismo tema, y he podido disfrutar de
. lajugosa personalidad de Armando. Es
indiscutible que sus amplios conoci-
: mientos sobre cine, literatura, escritor
. alfiny cineasta al fin, le han permitido
. : profundizar en un tema tan discutido
: como es el de la cultura. Albert Camus
: decia que “la cultura es una cuestion
: de coraje”, y coincidimos con Armando,
: en que en nuestro pais, la ignorancia,
la indiferencia y el miedo hacen que
: muchos artistas e intelectuales sospe-
. chentanto dealgotan obvio,comoes|la
: necesidad de entender el fenémeno de
. la cultura como un motor de progreso,
: de conocimiento, de sensibilidad, de
. tecnologia, de ciencia, es decir de todo
: lo que abarca la creacién humana, y es
por eso que Armando vive este drama
. tal vez mas intensamente que yo, que
: percibimos un mundo de mediocridad,
: de vulgaridad, de hipocresia y de co-
: bardia.

: Si existiera un minimo de reconoci-
: miento a las personas que con tanta
: pasion defienden la creacién de algo
que no existe y que es tan necesario
¢ como el Ministerio de Cultura en nues-
: tro pais, ese reconocimiento seria para
. este hombre llamado Armando Robles
: Godoy. &§



“El cine existe
SU lengun e
un eS}alen or”

Por Carlos Ferrand.

o tenia la menor idea de
N qué hacer con mi vida

hasta que tropecé con
el cine. El tropezén me lo di en
la escuela de Armando Robles
Godoy. El habia logrado rodearse
de otros locos eruditos del cine
como Alfonso La Torre, Augusto
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Geu, Pedro Novak, el excelente :
Mario Acha, Miguel Reynel y Ar- :
turo Sinclair. Un elenco incompa- :
rable. Tuve, después de Armando :
y sus compinches, varios otros :
profesores en una excelente :
escuela de Bruselas pero nunca :
nadie tan estimulante como ese :
grupo de enseiiantes liderados :

por Robles Godoy.

Todas sus clases nos infor-
maban que hay un lenguaje
cinematografico tan distinto del
cine comercial como lo es, por
ejemplo, el lenguaje de Tulio
Mora de una excelente cronica
deportiva. « El cine existe y su
lenguaje es un esplendor ». Ese
eray es el mensaje de Armando.
Hablaba del cine con pasién, con
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tajante, imperioso e intolerante
pero todas sus palabras echaban

: siempre. Gracias a ellos el cine :
arrechura, sin concesiones. Era :

cuajo en nosotros.

de ser abnegado, tierno y atento

y jamés parar de creer que uno
puede mejorar. Armando es de

esta estirpe. « No pues hijito, no :

me vengas con esas... JEso es

: todo? Ni de vainas.» Lo escucho
: Pero no nos pongamos senti- :
: mentales. Un buen maestro pue-
luz a ese misterio que le llama- :
mos « cine ». Con su hermano :
Mario, un mago con las luces, :
vivimos una época de intenso :
aprendizaje que nos formé para :

clarito 40 afios después.

: A Robles Godoy no le importé
: tanto lo que yo hice o traté de
o puede ser totalmente exigente :

hacer después que sali de su

: formidable escuela. Y lo poco
¢ que él vio de lo que hicimos solo

merecié su olimpica distancia.

Pero esto no causé nuncanisor- :
: noche en Montreal. Al caer el dia :
: un grupo de cineastas nos reuni- :
: mos y partimos a cazar sombras. :
: Anoche filmamos bajo una lluvia :
: torrencial, preciosa para el blanco :
: y negro pero dificil para nosotros :
: y las maquinas. Pero no importa, :
: somos marginales, piratas del

presa, ni insulto. Lo realmente
importante es que Armando supo
inocularnos un hambre feroz y
desmedido por el cine; un apetito
insaciable, lo que mas cuenta.

En estos dias duermo de dia
y trabajo de noche. Estamos
filmando Nuits, una mezcla de

documental y ficcion sobre la
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! cine (todos tenemos tatuajes...). Mi
: asistente de camara tiene un dra-

gon en el hombroy 20 abriles. Ella
tiene la edad nuestra en la época
en que entramos a la escuela de

: cine de Armando. Lo mejor que

le puedo desear es que le enseiie
alguien con la misma pasion de mi

: maestro.




“La Tierra nos enseia mucho mas

sobre nosotros que todos los libros del
mundo, porque nos resiste”. (Paul Virilio,
Velocidad de liberacion, 1995).

Por Andrew Colquhoun,
Maria de Marias
Livemedia.

emos visto dos peliculas de

Armando Robles Godoy: La

muralla verde (1969) y Es-
pejismo (1972). No queremos divagar
pero hay toda una concatenacién de
sucesos de como estas dos peliculas
llegaron a nuestro estudio en Barce-
lona y que tiene de hecho una extrafia
resonancia con ambas peliculas. Es una
historia que contiene el desaliento de la
pérdida, la impotencia ante la fuerza de
la coincidencia, la persistencia de incon-
tables llamadas de teléfono a alguien
impertérrito que podia ayudar o no, y
lo mas notable, una mochila extraviada
viajando semanas en la bodega de un
autocar a través de las llanuras de Es-
pana. No disgregamos mas. Lamuralla
“ verde y Espejismo son peliculas que
nos llevan al encuentro con lainmanen-
cia de la selva, con la inmanencia del
desierto y con las gentes que habitan
esas tierras. Desde esos paisajes se
dibuja una fisicalidad, pero también una
dureza y una belleza.
Visionamos por primera vez estas peli-
culas poco después de ver casualmente
21Grams (2003) del director mexicano
Alejandro Gonzalez Iiarritu. Nos que-
damos asombrados. Inmediatamente
entendimos que habia algo tremen-
damente moderno en las peliculas de
Robles Godoy: desde la imagen de

una serpiente, a las miradas asociadas
con alguien familiar entrando en un
bar, la momentanea duda mientras
toma una bebida... jcuantos tiempos
consecuenciales son revelados y justo
en el corte a un vaso volteado que se
alza para mostrar los dados? La instan-
taneidad de un tiempo dado... y otro y
otro. Es perfecto. Encontrastey casien
tiempo real (o mejor todavia, dentro de
la construccién de una duracion y una
extensiondonde el presente y el pasado
existen en uno): la solemne travesia de
una barca, el caminar exhausto a través
de la selva hasta la casa, la desolada
presencia del silencio, el abrazo final y
la significacion de que la vida y el amor
contintan. Entonces, a las secuencias
del desierto que forman el preludio de
Espejismo. Tras la impasibilidad de la
selva, el sol, el rojo, el vacio y la figura
de un hombre corriendo eternamente
desde la lejania, desde algun lugar en
el horizonte y de nuevo el silencio...esta
vez elvientodel desierto. Eltictacde un
reloj, un chico grita, nada mas existe.

Ahi donde IAarritu utiliza la camara en
mano y un modo altamente sofisticado
de editaje para disfrazar lo que de otra
manera es una pelicula dramatica con
su elenco de neuroticos —todas las
enfermas y oscuras aflicciones de la
vida con que Hollywoody sus groupies
suelen condicionar la puesta en escena
de la sociedad contemporanea-, las
peliculas de Robles Godoy, otorgando

Un cine de reflexion
pATA LA eTh diqital
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lenguaje a su entorno, tocan y hablan

festacion de una inseparabilidad entre
que existen entre los dos. La humanidad
se acelera por el vacio y los vientos

del desierto. Los personajes juegan,
comen, beben, trabajan, aman, nadan,

lejana ennublada en la burocracia.

Cuando empezamos a investigar estas
peliculas, una de las primeras cosas
fue ir a la Internet Movie Data Base:

“criticas externas”. En la critica sobre
La muralla verde, Robert Ebert del
Chicago Sun Times plantea la cuestion:

Pera? Creemos que podemos ir mas

largometrajes producidos en Peru
puede ser tan rico en sus texturas

: “La muralla verde

: y Espejismo son
de otra humanidad. Este es un elemento :

clave para entender cémo las peliculas peliculas que nos

de Robles Godoy funcionan: la mani- : llevan al encuentro

: con la inmanencia

la camara, el paisaje y los personajes : de la selva. con
. ?

se resiste por el terreno de la seva, y : 1@ inmanencia del

: desierto y con las
: gentes que habitan

suefian. Y entonces Lima, la ciudad : €Sas tierras”.

: temporales, en la complejidad de su
: narracion, en su persistente intimidad
¢y los movimientos casuales de la ca- :
: mara, en su editaje, en su involucracion
La muralla verde constaba de una :
“critica externa” y Espejismo de dos :
¢ ambas peliculas pueden retener hoy
¢ tal resonancia? Es como si los fiims
: de Robles Godoy hayan llegado de
¢ Coémo esta pelicula pudo venir de
: En la serie para television de Jean
a fondo: ¢Como uno de los primeros :
: (1988 -1998), hay una conversacion
: entre Godard y el critico de cine Serge

con la naturaleza y con los entornos de
la ciudad y su red burocratica? ; Cémo

un afuera.

Luc Godard Histoire(s) du cinema

: Delany. Tratan de discernir si Godard
y la Nouvelle Vague se encuentran en
. la linea de tiempo del cine.

: Serge Delany: Tu gran fortuna fue
llegar lo suficientemente pronto para
: heredar una ya rica, compleja y agitada
. historia, haber tenido el tiempo para
. ver suficientes peliculas como simple
entusiasta del cine y posteriormente
: como critico, para formar tu propia idea
: de lo que era y no era importante. [..]
: Esimposible para alguien joven ahora
: —a menos que no se pase de diez a
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»

: quince afios en una filmoteca mirando
. peliculas - ponerse al dia con todo lo

que no ha visto, estableciendo ala vez

. supropio eje en el cual situar su propia
: historia...

: Godard: Es /a Unica manera de hacer his-
. toria. Esta seria mi reivindicacion. Los his-
: toriadores de la literatura dicen: “Tenemos
. Homero, Cervantes, Joyce V... Flaubert y
Faulkner”. El cine, o mi idea subconsciente
: del cine, era el tinico modo de hacer, de
. explicar, de realizar, de tener mi propia
: historia. Sin el cine no hubiera sabido que
: tenia mi propia historia. Era la tnica via...



erami deber. Hay una linea directa, ;no es :

asi? Baudelaire escribiendo sobre Edgar

Ulmer o Hawks...

Asumimos que Hitchcock siempre hizo d iad
peliculas para Hollywood, sabemos : S€F démasiado

: ‘autor’ y demasiado
du cinema y Robles Godoy... Hay esa P Ca: 9
anécdota que él explica de cuando iba : estetico’, a lo

al cine de nino con su padre, en Nueva :

'York’, para traducirle |a§ p.ell'culas del ! con una completa
inglés al castellano. Ahi quizas yaceel :

origen de esa profundidad y variedad | generosidad®.

que Godard fue un critico para Cahiers

es

: evidentemente otro
Allen Poe es como Malraux escribiendo -

sobre Faulkner, como Truffaut sobre Edgar tIpO de cineasta.

Fue acusado de

cual respondio

: de texturas que encontramos en La
muralla verde y Espejismo. Como
¢ Godard, Robles Godoy tuvo el tiempo
. suficiente para ver cine y establecersu
. propio eje desde el cual producir.
¢ Durante nuestros estudios de cine lei-
: mos sobre el cubano Tomas Gutiérrez
. Alea,sobre Jorge Sanjinés, sobre Glau-
- ber Rocha, Patricio Guzman, Fernando
¢ Solanas y Octavio Getino... Leimos los
: manifiestos, algunos de nosotros inclu-
. - so escribimos sobre el “Nuevo Cine
. Latinoamericano” para nuestras tesis.
Todo era muy distante vy, si prevalece
- la honestidad, éstas eran figuras que
: romantizabamos facilmente. Robles
: Godoy es evidentemente otro tipo de
: cineasta. Fue acusado de ser dema-
. siado "autor” y demasiado “estético’,
- alo cual respondio con una completa
generosidad. Criticaron sus peliculas y
. entonces lo eligieron presidente de la
: Sociedad de Cinematografia Peruana.
: Nuestros estudios inicialmente nos
dieron la impresién de que el cine debia
: ser politico para poder decir algo. Sélo
. mastarde empezamos a entender que
. el cine puede ser mucho mas. Godard
afirma en sus Histoire(s) que el cine-
. matografo empezd con Manet: “esto
. es, una forma abriéndose paso hacia
. elhabla. Precisamente: una forma que
piensa”. Godard afirma; “El cine se hizo
¢ antes que nada para pensar”. El cine
: de Robles Godoy también ostenta esa
. habilidad de hacernos pensar: con la
camara, con los personajes, con su
: involucracion en los paisajes y en las
. bioecologias del Peru. Es un cine de
. reflexion, o como Godard dice en sus
: Ultimas palabras sobre el neorrealismo
: italiano: LA REALIDAD ESTA AHI.
: PARA QUE MANIPULARLA. UN PEN-
: SAMIENTO QUE FORMA UNA FORMA
: QUE PIENSA.
* Al principio del articulo observabamos
: cémo nos impresiond una cierta moder-
nidad en el cine de Robles Godoy. Con-
. sideramos laimportancia de |a relacion
. entre la cinematografia, el paisaje y el
: espacio dentro del cual los personajes
existen. Tratamos de identificar lo que
. este tipo de encuentros genera... lite-
. ralmente: forma y pensamiento. Pero
: ¢como esto se relaciona con lo que
podria denominarse sociedad contem-
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poranea y su actual determinacion en
involucrarse con el espectaculo de la
mediaesfera de Internet? Estrictamen-
te hablando no hay relacién. Hemos
reconocido Unicamente una cierta
similitud estilistica entre las peliculas
de Robles Godoy y una pelicula méas
reciente, 21 Grams. La importancia y
la relevancia del cine de Robles Godoy
para la sociedad contemporanea de
hoy es mas indirecta.

Lo que intentamos entender es el rol de
la cinematica dentro de la emergencia
de Internety en lo que actuaimente es
referido como “la era digital posbroad-

aportan nuevos contextos mediales,
situaciones y escenas etnograficas,
también estan aportando a la mediaes-
fera contemporanea una proliferacion
de imagenes y mensajes.

El pensador francés Paul Virilio ha
escrito frecuentemente sobre las
consecuencias de la telecomunicacion
instantanea y ubicua, y de cémo esta
afectando la percepcion de nuestro
entorno vivencial. Mientras que en el
pasado experienciabamos nuestro en-
tornoy percibiamos sus objetos desde
una “presencia fija” (un unico punto de
fuga), en el entorno actual, de forma
creciente “automediado”, nuestra expe-
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riencia del entorno se vuelve aun mas
fugaz arrojada a la perceptiva pantalla
de vision (la manifestacion de multiples
puntos de fuga). Virilio sostiene que las
aceleradas velocidades de transmision
y comunicacién que traen consigo las
tecnologias modernas, estan creando
una pérdida de presencia inmediata y
de experiencia vivida. Virilio lo llama
“muro de aceleracion”. Otros describen
esta proliferacion de imagenes como
una “degradacién del lenguaje”. Jona-
than Beller en su libro The Cinematic
Mode of Production sugiere que la
incesantemente creciente cantidad de
imagenes representa una alienacién

”

cast”. Estaes la era de los “self-media
y cada vez mas de los “metadispositi-
vos” moviles cuyas funciones pueden
incluir camaras de video y fotografia,
Bluetooth, GPS (Global Position Sys-
tem), WiFi, interfaz de pantalla tactil y,
lo méas importante, una conexion de alta
velocidad a Internet con la capacidad
de distribuir y transmitir (broadcast)
instantaneamente a una audiencia
global. No solo estos metadispositivos
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na: El
cine se hizo antes
que nada para
pensar’. El cine

de Robles Godoy
también ostenta
esa habilidad de
hacernos pensar”.

radical de la conciencia. Beller da a
entender que lo que actualmente pue-
de estar ocurriendo es una alienacion
tanto del lenguaje como del sujeto y
de sus medios principales de auto-
expresion y autocomprension. Para
Beller estamos ante una estrategia
instrumental de dominacion.

En sus Histoire(s), Godard nos explica
que el espectador de television ya ha
desaprendido como mirar. Ahora hay



un nuevo peligro. Es como si con las :
nuevas herramientas de comunica- :
cion en Internet y la ubicuidad de una :
conexion permanente e independiente :
: Chicago Sun Times : en su habilidad para dejarnos simple-
poranea estuviera en peligro de des-

de lugar y tiempo, la sociedad contem-

aprender su capacidad de “dar lenguaje
a la realidad” con conviccién.

El cine de Robles Godoy se enfrenta al
mundo con el fin de darle un nombre.
Robles Godoy ejemplifica como el cine

: ¢Como esta pelicula

critica sobre
La muralla verde,
Robert Ebert del

es capaz de crear un discurso sobre el
mundo, desde el corte a la invocacién
: de un tiempo, un lugar, un mundo. La
: duradera pertinencia de su cine reside

: mente reflexionar, imaginar, creer y

: sobre todo, vivir y experienciar.

: Asi como la Tierra nos ha resistido
siempre (hasta ahora... y con lamagica
barra de jabon mexicano arrasa con

: todo...), ¢como resistira el cine?

plantea la cuestion:

pudo venir de
Peru?”.




Por Nora de lzcue.

urante elrodaje de La muralla
verde, en el afio 1970, el actor
mexicano Julio Aleman, quien
tenia el rol protagdnico, compuso una
divertida cancion en la cual menciona-
ba a todo el equipo participante. En la
estrofa dedicada a Armando decia asi:
“El grandote bigotdn, que se puso a di-
rigir, sus palabras fueron estas, pa’ que
sientan su sentir’, y seguia una serie

-

T

de expresiones tan extrafias como “Ya,
bestial, asi es, macanudo bomba voy...
Y empecemos otra vez", con las cuales
Armando solia dar el inicio y el final de
cada toma. EI *Y empecemos otra vez”
que Julio usaba como estribillo en la
cancion, se referia al afan perfeccionista
de Armando que lo llevaba a repetir las
tomas por bien que hubieran salido.
Dificil olvidar un dia en que Julio tenia
que cruzar a nado un caudaloso rio
ante la temerosa atencion de nosotros
y Armando, para dar el ejemplo, se tird
primero al agua y lo cruzdé con cierta
facilidad. Envalentonado, Julio hizo lo
mismo en una larga y hermosa toma
que aplaudimos entusiasmados, pero
en medio de los aplausos llego la fuerte
voz de Armando por el megafono: ‘Muy
bien, muy bien, pero se repite”. Y Julio
tuvo que empezar otra vez.

Todo rodaje de largometraje de ficcion
suele ser una dificil y enriquecedora
experiencia, pero no creo equivocarme
al decir que el de La muralla verde fue
excepcional por las condiciones que lo
rodearon.

Fueron entre tres y cuatro meses los
que estuvimos rodando en la selva de
Tingo Maria, con un calor sofocante,
picados por los mosquitos y andando
entre malezas donde sabiamos que
habia serpientes, aranas y otros bichos
peligrosos que felizmente casi no se
veian. El equipo artistico y técnico
era numeroso y variopinto donde se
encontraba de todo. En el técnico, eran
en realidad dos los grandes bigotones:
Armando y su hermano Mario que habia
venido de Venezuela para hacer la Di-
reccion de Fotografia. Estos grandotes
hacian sentir su fuerte personalidad en
todo lo que hacian, aunque incuestio-
nablemente Armando llevaba la batuta.
La presencia de ex alumnos del Taller
de Cinematografia de Armando en un
numero significativo era refrescante,
seguian aprendiendo, se profesionali-
zabanyy, a la vez, se divertian. Crearon
un periddico llamado EI Murallén donde
se daban las ultimas noticias del rodaje
con un enorme sentido del humor. Ju-
gando con el nombre “Armando Robles
Godoy", cuando escaseaba el dinero
de produccion lo llamaban “Alargando
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Cobres Voy"; cuando tuvo problemas
con la encargada del vestuario, lo
llamaban “Amargando Ropas Estoy”.
A su esposa Ada, que siempre se pre-
ocupaba porque no tuviéramos sed, la
bautizaron como “La Sefiora Limonada”;
y Atilio Rinaldi, el editor que recibia en
Argentina los materiales filmados y
nos enviaba unos reportes terribles sin
comprender los juegos fotograficos de
Mario Robles, era “Asustilio”.

Y quédecirde los actores. Sandra Riva,
cuyo verdadero nombre era Ulrike So-
lari, dulce y disciplinada. Julio Aleman,
nuestro “charro ranchero”, profesional
acarta cabal y con una gran calidad hu-
mana. Ademas de la cancién dedicada
al equipo, compuso otra muy hermosa a
Tingo Mariay, en un arranque de crea-
tividad, hizo un gran cuadro que regal6
a Armando con bombos y platillos. Se
trataba de un collage, con un violin que
nunca supimos de donde lo habia saca-
do, y una copa que se referia a la que,
en la pelicula, precede a la muerte del
nifio. Era tan dificil asumir esta alegoria
de La muralla verde que el cuadro
quedod colgado en la sala del Hotel de
Turistas. No sabemos si sigue ahi.

En cuantoal nifio, Martin Giurfa, con sus
cinco anos de edad, queviajda la selva
acompafado por su abuela que era una
santa, resulté ser un genio que se gand
el carifio de todos. Un dia descubrimos
que en el cajon de su mesa de noche
guardaba una “mantis religiosa” viva,
y que su pasion por los insectos y las
arafas era tan grande que los colec-
cionaba pegandolos con goma y vivos
en unas hojas de papel. Hoy dia Martin
es un brillante biélogo en Argentina, la
patria de su madre.

Para escribir sobre Armando, esta vez
he preferido recordar algunas anéc-
dotas que forman parte de lo que él
significa para quienes lo conocemos
y queremos. La muralla verde es un
hito en su historia cinematograficay fue
también un hito para quienes participa-
mos en su realizacion. En ella, Armando
imprimié su modo de ser, su modo de
hacer cine y de ensefiar, de sermaestro
en todo momento. Y se lo agradecemos
y agradeceremos siempre.
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onmueve la manera que Armando Robles Godoy, tal vez el mas emblematico cineasta perua-
no, afrontd la muerte, carente de seguro, viviendo en una digna pobreza, siempre pensando
en la realizacién de un nuevo proyecto. Murio de Perti como acontece con los mas dotados
hombres de pensamiento, arte y cultura, condenados al ostracismo estatal, pese a los millonarios subsidios que
solo favorecen a los parasitos del poder de turno.
La comprensible decision de Armando para rehuir ditirambos y lagrimas de cocodrilo, en un pais.carente de
lo necesario para promover la cultura en todas sus fases, hizo que su hermano, sus hijas y la companera de toda
su vida, se resignaran a cremar sus restos en un cementerio casi clandestino de Huachipa. Una docena de amigos
y companeros de siempre, nos confabulamos para acompafar sus restos luego de burlar las camaras que_habia Soi—
dispuesto el poder mediatico. ~2
La multiple personalidad de cineasta, escritor y “hombre de todas las artes” le permitio brillar en cualquier escenario
donde se presentara, condensando en un haz todas las luces. Como hombre de cine dejo testimonio de su talento en

- peliculas tan personales como La muralla verde, Espejismo, Ganaras el pan, En la selva no hay estrellas, Sonata

soledad e Inocente amor, entre las mas conocidas.
Como maestro destacd para ensefar el ABC del oficio con un método poco ortodoxo pero efectivo para iniciar -
alos aspirantes de pasar a la posteridad a bajo costo, como decia, parodiando a un poeta notable que se ‘
habia graduado en la universidad de |a vida. Nos dejé un grupo de cuentos de factura muy reconocida
por la critica especializada y una novela ambientada en la selva que tuvo muy poca difusion, pese
a la notable dramaturgia utilizada para que sus personajes fueran verosimiles en la ficcion, tanto
como-en la vida real.
Compartimos la ilusidn de que era posible hacer del cine una manera de vivir a través de
una ley adecuada a nuestras expectativas, no solo financieras sino culturales sin
renunciar a la vision particular de nuestras propuestas. EI SOCINE, institucion
que promovié con verdadero empeno, junto con un grupo de iluminados que
nos fuimos disgregando, a medida que las coces de los burocratas nos
rompian los traseros.
Es imposible hablar sobre la Ley del Cine, sin mencionar los largos
afios de batallar continuo, sin traicionar su memoria. El fue el portaes-
tandarte de esa dura batalla que, finalmente, se tradujo en una suerte
de parto de los montes. La Ley 19327 que Armando logré convertir
en realidad, durante el gobierno del general Juan Velasco Alvarado,
duro lo que dura una ilusion que no dejo huella visible en beneficio
- del cine. Imagino que estos avatares interminables terminaron de

—quebrar el la_go roble en que asenté suhumanidad.

= gggrel—amlgoy eon_19anero, y que haya haya pazensu fumba. . :
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ATmAando
en fatas

1. El padre Daniel Alomia
Robles,compositor de “El
condor pasa”.

2. En 1972, la diva mexicana
Helena Rojo y el actor
peruano Miguel Angel Flores
fueron convocados por el
productor de cine Daniel
Camino para hacer unas
fotos en el desierto de Ica.

Por entonces filmaban alli
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Espejismo.

3. En los anos 50, en la selva
peruana, con su esposa Ada,
sus hijas, su hermano Mario y
unos amigos.

4. Durante el rodaje de En la
selva no hay estrellas.

5. Con Victor Delfin.

6. Con Elvira de la Puente.

7. Con Mario Pozzi-Escot.

8. Rodolfo Hinostroza, Morella
Petrozzi, Armando Robles

Godoy y Julio Pérez.
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MIRADA INTERNA"

El cine peruans
Actunl propone una
nULVA miradA de
nuestro devenir social

Entrevista

: Por Mario Pozzi-Escot

. Parodi.

al director
del Centro
Cultural de
San Marcos,
Carlos del
Aguila Chavez :

sobre la institucionalidad de la cultura
se encuentra vigente y ad portas de un

nuevo ministerio dedicado a la cultura. :

: Considero que el panorama se torna
incierto y complejo, pero no por ello im-
: posible de afrontar, muy por el contrario,
: - ¢Como ve la realidad social, cul- :
- tural y econdmica del pais y el cine :
. peruano actual?

son momentos cruciales y oportunos
para generar debate y madurar la dis-

: cusiona propuestas politicas de gestion
: ¢ de la cultura que permitan conectar el
: -En el contexto actual, la realidad :
cultural y econémica del pais la veo
¢ complicada en la medida que el debate

desarrollo y la economia con los valo-

res culturales de nuestro pais. El cine
. peruano se encuentra, si no en sumejor
 momento, en sumomento mas intenso,
: viene siendo reconocido y revalorado y

D




es preciso recuperar esfuerzos pasados :
y proponer miradas alternativas de :

nuestra sociedad a través del cine.

- ;Como se manifiesta creativamen- :

te esa realidad?

- El cine peruano y el enfrentamiento de :
la realidad es una relacién recurrente y
forma parte de una caracteristica tradi- :
cional no solo en el Peru sino también :
en todo el cine latinoamericano. Los :

contexto,
el CCSM manifiesta
a traveés de la
Direccion de Cine
y Television una
propuesta directa
de sensibilizacion y
masificacion de las
producciones”.

principales materiales producidos porel
cine peruano son asiy giran su trama a
partir de hechosconcretos y duros de la
realidad contemporanea.

- ¢ Cual es su vision sobre peliculas
recientes, como La teta asustada y
Dias de Santiago?

-Percibo en las ultimas producciones
del cine peruano una maduracion en el
manejo tematico, un intento de procesar
los referentes historicos y proponerlos

positivamente a nuevas miradas de
nuestrodevenirsocial. Consideroque la

generacion de directores que se vienen :
forjando no han abandonado esa mis- :
ficacion de las producciones, tanto
: nacionales como extranjeras, a :
: través de la organizacion de pro-
: yeccion de clasicos del cine, dirigida
: al pablico en general, y a partir del
: desarrollo de proyectos via Internet
: que permitan desarrollar elementos
¢ y productos de calidad en materia de
. cine y documentales.

tica contextual, dura y descarnada que
tuvieron en su momento Robles Godoy
y otros. En tal sentido, creo que su tra-
yectoria se encuentra en desarrollo.

- Ante esa vision, ;como el Centro Cul-
tural de San Marcos se manifiestacomo
institucion representativa de la cultura
actual, del proceso que vivimos?

. proposicion

abstracta,

: considero que

. los mecanismos
. que usa el guién
: cinematografico
: para plasmar

: sus propuestas

: permiten al

: observador

: entender otras

. miradas”.

Cine y Television una propuesta
directa de sensibilizacion y masi-

-¢,Como deberia ser el cine para

. usted?

. - Creo que el cine es una herramienta
- de sensibilizacion y de lectura dife-
: renciada de nuestra realidad. Asi sea
una proposicién abstracta, considero
. que los mecanismos que usa el guion
. cinematografico para plasmar sus
. propuestas permiten al observador
: entender otras miradas y otras formas
. de entendimiento y apropiacion de
- nuestra realidad.

- Siendo el cine un asunto de politica
.y economia, ademas de arte y tec-
. nologia, ¢cual cree que deberia ser
- el rol del Estado para propiciar una
: . industria que nos dé la posibilidad
: - En ese contexto, el CCSM mani- :
: fiesta a través de la Direccion de

expresiva y de mercado para nues-

¢ traincipiente industria de cine?

- Elrol del Estado debe ser preferen-
: temente promotor, pero en el sentido

mas directo y concreto, que establez-

. ca fondos concursables para el desa-
: rrollo de la industria cinematografica
. en el Perd. Es uno de los retos que
: debemos proponernos alcanzar como
: sociedad, como pais, como nacion.
: Actualmente no lo hace como debiera
: ser, creo yo. 4y



AtreVista con
1l10 Moscoso ()

Por Mario Pozzi-Escot Parodi.

-Emilio, llevas mas de 35 anos de
productor y casi 16 anos como
secretario ejecutivo en CONACINE,
esta larga experiencia presupone una
gran habilidad parafacilitar procedi-
mientos y tramites a la busqueda de
partidas necesarias y organizar los
concursos anuales de la entidad,
¢coémo ves la situacion actual?
-Comencé como casi todos los cineastas
peruanos de mi generacion en los 70,
exactamente en el 74, algunos comen-
zaron unos anos antes. A partir de la ley
promulgada por Velasco en el afio 1972,
ley 19327, entré a trabajar en Inca Films
con Pancho Lombardi, que crea una
empresa con su cufiado. Previamente
éramos aficionados al cine, cinéfilos y
cineclubistas. Fui socio de Inca Films,
trabajé 20 afios como productor, dirigi
algunos documentales y unosseis cortos
de ficcidn. Fui productor de las primeras
peliculas de Lombardi: Muerte al ama-
necer, Cuentos inmorales... hasta La
boca del lobo. Ocho largometrajes que
fueron muy importantes para el cine
peruano. Esa ley propicié la formacién
de muchoscineastas de largo y cortome-
trajes, fue un semillero que dio un cine
hasta el afio 1992.

-La ley 19327 por ser una ley protec-
cionista fue derogada por Fujimori
al implantar su politica neoliberal,
aprobando la actual ley en el 1994.
-Fue el ministro Bolofia quien liquidé la
ley y fue tan abrupto el corte de los be-
neficios que propicid una gran preocu-
pacion en los cineastas, perjudicandose
por la suspension de los beneficios de
ley y tener que cerrar sus empresas,

. entre ellas Inca Films, una de las mas

fuertes. La mayoria con inversiones en
infraestructura y cortometrajes que no
iban a ser exhibidos, otros ya estaban
en exhibicion y no iban a recibir los
beneficios al no continuar laley. Fue un
descalabro econdmico. A raiz de esto se
genera la union de cineastas, no sola-



Alejandro Legaspi, Javier Fuentes, director de Contracorriente, y Emilio.

mente para crear una nueva legislacion
sino para recuperar todas sus pérdidas.
Esto fue un largo proceso, hasta que el

formas de apoyo y una posible solucién.
cipiopara ser debatidos en el Congreso,
y se aprueba la actual ley.

-¢Recuerdas cuales fueron los

y cuales fueron rechazadas?

que

: no deberia ser

gobierno se interesd en encontrar las una nueva Iey
: sino una ley

Hubo dos o tres proyectos de leyque no :

cuajaron, no fueron aprobados, en prin- complementa"a’

: esta ley ha

hasta que en 1994 comienza a gestarse conseguido que

: el Estado por lo

. 7 :
planteamientos para esa nueva ley? : menos cumpla su

¢ Qué propuestas fueron aprobadas : K
: responsabilidad
-Habia urgencia en aprobar la nueva : histérica de apoyar
ley frente a la problematica que vivia- :

mos, como te decia hubo dos o tres : al cine”.

: anteproyectos que entraban en debate
© constante, el asunto era que no con-
vencian a los distribuidores, quienes
- implementaron una serie de lobbies
* para impedir su promulgacion.

-Claro, eran directamente afectados
. sus intereses al tocar la exhibicion y
- distribucion.

: -Ellos forman parte de la actividad ci-
nematografica, mientras no tengamos
: consenso con ellos sera muy dificil
. llevar adelante algun proyecto para una
: nueva ley.

-Tenemos ejemplos en muchos
: paises donde si se ha logrado im-
: plementar un fondo, tener tratos con
. distribuidores y exhibidores parajus-
: tamente capitalizar a la industria. Es
: un problema de politica de Estado.

: -Si, esoimplica una actitud, una politica
. cultural, es un problema estructural que
: nosolo se relaciona con el cine, y como
. tudices con el Estado, sino también con
: las demas expresiones artisticas.

: =Y con la industria, puesto que en
: nuestra realidad carecemos de una
: cadena industrial que permita el
. nacimientoy la realizacion sostenida
de la cinematografia basada en una
. legislacion adecuada.

: -Asi es, debemos basarnos en postu-
: lados muy claros para que el Estado
pueda implementar una politica cultural
: que involucre tambien el cine, puesto
: que el cine esta desguarnecido en
: ese aspecto, al no haber una politica
cultural general no existe una politica
. especifica. En el caso nuestro, en la
. actualidad y por medio de esta ley el
: Estado se supedita a asignar una deter-
: minada cantidad a través del Ministerio
: de Economia al CONACINE para su
. implementacion.

. -En todo este tiempo el procedimien-
to ha sido arduo para lograr que el
: Estado cumpla con la 16970 y con
. sus partidas, tanto en la cantidad
: requerida como en las fechas ade-
cuadas. ¢ Cual ha sido la politica de
. ustedes frente a esta problematica?
: Me refiero a que la ultima dirigen-
: cia del CONACINE ha logrado el
incremento del presupuesto parala
: organizacion de los concursos.

: -Laley eslaleyy todo estono deja de
ser un aspecto tedrico...



-Diras burocratico, porque desde los
inicios el Estado nunca cumplio con
las cantidades asignadas por ley,
lo que complico el panorama y la
produccion cinematografica.

-Me refiero a sus aspectos teoricos, en
el sentido de que puede existir una ley
pero si no es aplicada correctamente
o0 se incumple no por voluntad de no
cumplir una ley sino porque somos un
pais muy peculiar al no disponer de los
mecanismos adecuados, de los recur-
sos y disponibilidad que manda esa ley.
Ese es el gran problema, surge a través
del Estado como una ley dependiente
del Ministerio de Educacion, especifi-
camente obliga al Ministerio a que le
asigne un presupuesto, pero ese pre-
supuesto no precisa una cantidad fija,
lo hace deduciéndolo segun la cantidad
de concursos que figura enlaley. Siuno
hace un analisis econdmico de cuantos
concursos de largometraje o de corto se
han realizado y cuanto se debe pagar a
cada proyecto ganador, son dos concur-
sos de largometraje y cuatro de corto,
deducimos por unidades impositivas
tributarias tal como figura en la ley de
que asciende a cercade siete millones
y medio de soles, ¢qué ha sucedido?
que nunca se ha cumplido, son 14 afos
de incumplimiento.

- ¢Como afectd esta situacion a la
dificil realidad del cine peruano?
-Recién se esta mitigando, afectd de
una manera contundente, estamos en
los 4 millones 200 mil soles, pero en es-
tos 14 afios vigentes hasta los primeros
doce afos solo se ha contado con el
15 por ciento de esa cantidad. De ahi
surge la pregunta inmediata: ¢qué se
puede hacer con esta cantidad minima,
insuficiente para toda la dimensidn que
implica promover el cine? Es realmen-
te muy poco, claro puede haber muy
buena voluntad, disposicion, somos
ingeniosos, creativos, pero si no se
cuenta con recursos...

-Esos recursos implican también
los gastos administrativos del CO-
NACINE.

-Son gastos minimos, CONACINE se
sostiene con tres personas, insuficien-
temente pagadas, yo como secretario
ejecutivo y dos personas mas, son
subsueldos, poreso a veces reacciono

surge la

: pregunta inmediata:
icqueé se puede

: hacer con esta
cantidad minima,

insuficiente para

: toda la dimension
: que implica
: promover el cine?”.

un poco enfadadamente cuando exigen
: y se exige sabiendo que ni siquiera
: tenemos la infraestructura minima
: paradarmejores servicios, por ejemplo
: como anécdota, actualmente Argentina
. através de su oficina de cine esta lle-
+ vando un programa de DOCTV a nivel
. iberoamericano y para implementar
: ese proyecto tienen ocho funcionarios,
. nosotros hemos crecido tanto, son mas
. de 500 empresasregistradas y tenemos
. tres funcionarios. Quedando muchisi-
© mas cosas que hacer, por tanta carencia
¢ que tenemos, es cierto que CONACINE
: ha crecido economicamente en estos
tres ultimos afos durante la gestion de

Rosa Maria Oliart, se ha ido aumen-

: tando progresivamente el presupuesto,
: pero a nivel administrativo no contratan
personal, los sueldos siguen los mismos
. siendo este aspecto muy complicado.

-Con la gestion de Rosa Maria se han
potencializado como nunca, a través
del aumento del presupuesto, los
premios y las oportunidades a las
nuevas generaciones con diversos
proyectos que resultaron algunos

: exitosos a nivel internacional, ;como. :
. ves tu esto en relacion a las anterio-

res gestiones?

: -Yo creo que si,los anteriores presiden-
tes siendo buenos profesionales desta-
: cados no consiguieron incrementar los
¢ presupuestos.

-La diferencia creo que esta en que
no eran cineastas ni productores,
siendo Rosa Maria la primera cineasta
profesional, es sonidista, su efectivi-
dad es obvia, los anteriores entraron
como administradores e hicieron una
gestion mas que nada para salvar
escollos burocraticos, cumplir con las
convocatorias, negociar con el gremio
manteniendo el status quo.

-Eran profesionales, algunos ligados a
+ la actividad cinematografica, eficientes
: 'y con muy buena voluntad, por ejemplo
Javier Protzell, profesor con libros sobre
. cine, eran muy buenos profesionales
: que daban su tiempo ad honorem. Si
: hay algln mérito enorme en estos Ulti-
: mos afios es que Rosa Maria revierte
. ese anquilosamiento econdmico, esa
. situacion en que el Estado no cumplia
. con sus aportes dejando sin recursos al
: CONACINE, en su gestion se consigue

que se aumente progresivamente el :
. alternativas para la ley actual.

fondo para los concursos, y esto es im-
portantisimo y vital para el cine, insisto
por mas buena voluntad que tengamos,
si no hay recursos esimposible avanzar,
siendo a estas alturas una caracteristica
del Estado peruano, puesto que no
solamente el CONACINE sufre de esta
situacion, la mayoria de organismos
del Estado no tienen recursos o son
insuficientes, yo siempre regreso a este
punto que es la matriz del asunto, asi

Emilio Moscoso, Josué Méndez, Natalie Hendrick, Jhonny Peralta.

tengamos criticas sobre las posibles

-¢No te parece Emilio que necesita-
mos una nueva ley frente a esta nue-
va realidad del cine en el Peru? Son
mas de 400 empresas dispuestas a
producir, que necesitan proteccion
y las condiciones necesarias que
proporcionen recursos a través de un
gran fondo, que incluya los actuales
fondos, propiciandose a la vez las
condiciones paradesarrollar nuestra

industria, apoyando la busqueda y
creacion de diversas alternativas en
la produccion y la coproduccion, ¢no
crees que asi estaria conformandose
gradualmente esta cadena industrial
inexistente y tan necesaria?

-Lo mismo sucedié con la ley 19327, ne-
cesitd algunos ajustes, un replanteamiento
hasta su cambio definitivo por la actual ley,

: por supuesto que necesitamos una nueva
: vision sobre este problema.



-Creo que se debera insistir a me-
diano plazo por las asignaciones
correctas como se viene haciendo y
a partir de ciertas condiciones iniciar
un nuevo replanteamiento que propi-
cie las condiciones para tener una ley
que pueda promover las condiciones
para la industrializacion del cine.
-Me parece que no deberia ser una
nueva ley sino una ley complementaria,
porque esta ley ha conseguido que el
Estado por lo menos cumpla su respon-
sabilidad histérica de apoyar al cine.
-En la actualidad estamos en un ya
largo debate y obligadas transaccio-
nes para una nueva ley.

-Se estan manejando actualmente en
el Congreso dos propuestas de ley,
que no derogan la actual sino que son
complementarias a ella.

-Hubo también una propuesta de la
distribucion.

-Si, pero tampoco derogaba la actual
ley, se mantenian las condiciones, lo
que se trata ahora y en eso hay un
consenso sobre los objetivos, es la
propuesta que plantea la intervencion
de todos los sectores de la cinemato-

grafia, los gremios, los cineastas, que :

apoyen consensualmente y lo mismo
los distribuidores, estas propuestas
complementarias se agregarian a los
aportes del Estado para el cumplimiento
de la ley.

-¢Como esta la situacion actual-
mente?

-Quiero ser positivo, por primera vez
nos hemos podido sentar a dialogar
con los exhibidores y distribuidores, eso
significaya un avance, en este momento
siento que hay fricciones y desencuen-
tros entre nosotros mismos, los gremios
coinciden en los obietivos, no en los pro-
cedimientos, creo que los objetivos que
se persiguen son comunes, son afines
fundamentalmente en la forma en como
se debe o puede llegar al Congreso.
Si los objetivos son comunes y hemos
logrado dialogar con los exhibidores vy
distribuidores, que desde siempre han
sido la parte contraria, defendiendo
sus propios intereses, la situacion es
altamente positiva.

-Actualmente existen dos gremios
ante la desaparicion del SOCINE y la
tradicional ACDP que se desdoblo en

hay recursos
es imposible
avanzar, siendo a
estas alturas una
caracteristica del
Estado peruano,
puesto que no
solamente el
CONACINE sufre
de esta situacion”.

dos versiones mas, cuéntanos esta
situacion.

-Una es la Asociacion de Productores
Cinematograficos del Peru, liderada por
Augusto Tamayo, Gustavo Sanchez y
muchos de los directores que ya tienen
un recorrido ademas de algunos de los
nuevos que se han ido incorporando;
otra es la Unidn de Cineastas del Per
liderada por Francisco Adrianzén y
Christian Wiener.

-¢Cuales son sus diferencias, sus
posiciones?

-Esto ya tiene historia. Por gestion
de Rosa Maria Oliart se consiguié un
aumento de presupuesto, lo hizo a
través de un congresista que nos apoyo
muchisimo, que se preocup6 realmente
de que la ley se cumpliera, consiguid
en base a su gestion en el Congreso
cuando era presidente de la Comision
de Presupuesto que nos aumentaran
presupuesto para los premios, a raiz de
esto surge un fuerte contacto con él'y
sus asesores que quierenapoyaral cine
peruano para que tenga una cantidad
suficiente de recursos. Se propone
una alternativa de ley complementaria
que se denomino la ley Peralta que se
fue manejando en las instancias y co-
misiones respectivas de Economia, de
Educacion, surgiendo después los dis-
tribuidores y exhibidores que proponen
una nueva alternativa que considera el
impuesto municipal como un impuesto
a la empresa privada, especificamente
a los exhibidores, y que este impuesto
municipal mediante un convenio tem-
poral y voluntario —porque no habia
otra forma de hacer un convenio, en
ese entonces se manejaba asi- logre
formar o crear un fondo.

-Ademas del fondo del Estado.
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-Si, se llamaria Fondo Procine, de apo-
yo al cine peruano.

-¢Esto fue apoyado por la Asociacion
de Productores?

-Si, porque fue una forma de tener mas
ingresos.

-¢Que proponia la otra organiza-
cion?

-Que se siga apoyando la ley del con-
gresista Peraltaen la cual se hablaba de
un 50 por cientodel impuesto municipal,
y no en forma de donacion mediante
ese convenio voluntario con los exhi-
bidores, pero resulta que la Asociacién
de Productores considera que la ley
Peralta no habia sido aprobada por las
comisiones, puesto que una Comision
de Educacién habia pedido un analisis a
la Municipalidad de Lima, que en buena
cuenta es la que recauda el dinero, y la

municipalidad mediante un asesor o un
técnico habia admitido que a la munici-
palidad no podria despojarsele de ese
impuesto, esto era anticonstitucional.
-Esto anulaba toda la gestion.
-Claro, en vista de que no se podia, la
Asociacién de Productores opta por
apoyar la alternativa complementaria
de los exhibidores, no porque estén
totalmente de acuerdo sino por un
sentido pragmatico, a raizde eso surge
la division, pero ahora la situacion ha
cambiado porque el congresista Peralta,
que es una persona valiosisima para el
cine nacional, junto con la congresista
Luciana Leon y el congresista Ratto
buscan el consenso para poder apoyar
alcine peruano. Este consenso significa
mucho al haberse eliminado lo tempo-
ral y voluntario de la propuesta de los
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exhibidores para ser ahora indefinido y
obligatorio.

-Pero, esto tiene que ser aprobado
por el Congreso.

-Si, porla Comisién de Economia, lade
Educacion y por el Pleno del Congreso.
Pero para ser presentado por los con-
gresistas esta propuesta tiene que ser
aceptadaportodaslas partes, basta que
un sector se oponga para que esto se
trabe o quede en nada.

-¢Qué dice a esto el sector de la
Unién de Cineastas?

-Estan pidiendo que sea el 50 por
ciento al impuesto municipal ademas
de propuestas menores como el apoyo
a la Cinemateca, mayor interés por las
gestiones, pienso yo que se pueden ir su-
perando paulatinamente. Lo fundamental
es cuantos recursos se puedan lograr.

Bessennaan

Alejandro Legaspi y Emilio Moscoso.

-¢Crees que estando a puertas de
elecciones se pueda lograr avances
importantes en el Congreso? ;Crees
que pueda existir la posibilidad
de que algun otro gobierno pueda
retomar esto? ;Como ves esta
situacion? ;0 quedara todo a foja
cero? Sabemos bien de la famosa
falta de continuidad con el cambio
de gobierno.

-Creo que si se puede lograr, porque
durante y después de las elecciones
puede complicarse. La intencidn es
hacerlo en esta legislatura que creo
termina el 15 de julio, en ese sentido se
estaavanzando, por lo menos tenemos
ya conversaciones de conciliacién.ﬁ

(*) Secretario Ejecutivo
de CONACINE.



“5iem}am e5tm7 Viendo
donde esta el truco, como
se hace LA yelicum”

Conversacion con Tulio Mora ()

Los poetas vivian en una casa
comunitaria de Santa Beatriz.
En las fotos, Tulio Mora, Jorge
Pimentel, Alfredo Pita, Miguel
Burga (1977).

Por Mario Pozzi-Escot Parodi.
-Tulio, el cine es poesia enire otras
virtudes, tu como poeta ;como ves
esta relacion?

-La poesia contemporanea, tu sabes
bien, es hija de las artes visuales, la
fotografia, por ejemplo, ha sido uno de
los hallazgos que ha renovado la poesia
desde el siglo XIX. El vanguardismo
le debe mucho al cine, existio un gran
entusiasmo por parte de los poetas con
la aparicion del cine, virtualmente la
poesia fue influida por la visualizacion
de las imagenes en movimiento, hay
poemas a Chaplin...
-Hora Zero aparece hace mas de
30 anos como movimiento con una
poética en movimiento y en tu poe-
sia percibimos planos, secuencias,
personajes.
-Te hacia esa introduccion, porque
obviamente nosotros recogemos esa
tradicion en la cual el cine ya esta incor-
porado en la poesia. En toda mi infancia
estuvo presente, mi abuela me llevaba
al cine constantemente, sobre todo al
mexicano, esto influyé posteriormente
en mi poética, el cine fue en esa época
para nosotros |0 que ahora es el Internet
para los jovenes, esa era nuestra forma
de expresarnos, no habia television en
mi infancia, solo radio y el cine. Soy un
hombre de estos habitos tumultuosos,
solemnes, que se supone aparecian
al ir a un templo que se llamaba sala
de cine. En mi poética aparecen estas
experiencias. Soy un poetade imagenes
y estolo digo con deliberacion, mi poesia
es visual, para mi el contenido viene
secuencialmente.
-Tupoesiaes escritaen base

a planos, a tomas que crean secuen-
cias donde se construyen personajes
que describes acercandote a un
lenguaje cinematografico.

-Si, de hecho yo le debo mucho al cine,
suturo los poemas, les doy un sustento
en base a un guidn, es casi un defecto
profesional, inconsciente, si no no
funcionarian. Para mi el cine es muy im-
portante, no obstante que como escritor
profesional siempre estoy viendo dénde
esta el truco, como se hace la pelicula,
no me gusta que el mago me saque los
CONejos, quiero ver como amarra.

-Te distancias, buscas la estructura
dramatica, el sentido.

-Quiero ver cémo el mago hace el truco,
a veces no disfruto mucho de la pelicula
en si porque me la paso buscando, creo
que es porque siempre he sofado en
hacer una pelicula, tengo un guién que
se llama Los suenios de David Aguilar
que lo presenté para un concurso y fran-
camente descubri que no solamente era
es0, pedian muchas cosas que escapan
a un poeta, a un escritor.

-Me estas hablando del proyecto, no
solo se presenta el guion, sino su
factibilidad y financiamiento.

Eso me desalenté un poco, mi sueno
sigue siendo el hacer una pelicula, tengo
varias ideas desarrolladas. Los suerios
de David Aguilar me lo corrigio Carlos
Ferrand, lo he dejado ahi. Entre ser
escritor, buscar financiacion para la pe-
licula y hacer el guion hay mucho tiempo
que invertir, es dedicarte a otra cosa,
encima no te conocen y no siendo lo mio
perderiaese tiempo para lapoesia. Todo
esto en téerminos de pragmatismo, pero
anivel de sueno, de utopia, me hubiera



encantado hacer una pelicula.
-Participaste como jurado en Cona-
cine , ;como ves el cine peruano?
Como testigo desde los 70 de este
largo camino, ¢ qué nos puedes decir
de su proceso, de su evolucion?
-Yo he sido muy critico con el cine
peruano, “no habia un ojo peruano”
como decia Pablo Guevara, asi como
hay una oreja peruana para la poesia,
no obstante que el “ojo" se crea y se
crea por tradicion. No lo habia. En el
Peru tenemos un ojo maravilloso desde
la época prehispanica, lo que pasa es
que no se ha recuperado bien eso, no
ha habido un estudio profundo, no se
ha visto a Chambi, por ejemplo, como
parte de un proceso cinematografico,
encuadre, composicion, luz, no se ha
visto el aporte de los grandes fotografos
del siglo pasado, de los 20 a los 50, de
Cusco, Cerro de Pasco, Huancayo,
Arequipa, Ayacucho. Pasando antes
por Courret en Lima, habia un ojoen la
fotografia, pero sentia que no se habia
estudiado ese ojo por lo menos hasta
los 70 en el cine peruano, a partir de
ahi mas o menos hemos tenido intentos,
pero el cine es mas que un ojo, el cine
es historia, es personajes, es ritmo, es
guién, es musica, es una sinfonia, es
una serie de elementos, que para una
industria que no tenia recursos en el
Peru como reto era demasiado. De esa
época Robles Godoy es un ejemplo,
es el mas representativo, se le hacen
homenajes, se habla legitimamente
de por qué intent6 ir mas alla, busco
desbordar. A partir del velasquismo que
promulga una legislacion que alienta la
produccion, se plasman algunas pro-
puestas que son como el antecedente
de nuevas realizaciones. Este otro cine
actual, y ya estamos con otra legislacién
cinematografica, me gusta porque se
basa en criterios integrales de lo que se
supone es el cine, ya se ve un o0jo en
Paloma de Papel, Dias de Santiago,
los dos filmes de Claudia Llosa, hay un
planteamiento, hay una historia, hay una
forma de usar la camara, cosa que tu no
ves en Pancho Lombardi, su camara es
estatica no tiene movimiento interno,
parecen escenografias teatrales, es
comosi estuvieras frente a un escenario,
la cdmara no es un personaje, no tiene
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habido
esa continuidad,
toda esa larga
lista de cineastas
frustrados en el
Peru hubiesen
hecho una escuela
que seria la base y
la tradicion del cine
actual”.

vida,escomoenelpoema, situnollevas
bien la palabra como va a funcionar el
asunto, creo que estos chicos se han
dado cuenta bien de estos detalles,
los han estudiado, han investigado, es
obvio que al no poderhacer un cine a lo
hollywoodense, el ejemplo mexicano es
cercano, son pocos los recursos y muy
pobres, aprendieron a hacer un cine en
funcién de estas realidades.

-El problema es la carencia de una in-
dustria, no existe la cadena industrial
que permita el desarrollo. Durante los
70y 80, serealiz6 un cine de aprendi-
zaje, de busqueda. A partir de la nue-
va ley concurso en los 90 y su ayuda
estatal para el financiamiento, las
nuevas generaciones bien formadas
pueden realizar mejor sus proyectos,
teniendo en cuenta también el auge
del digital y su facil acceso tendre-
mos muchas mas producciones.
-Antes hacer cine era muy costoso,
en la actualidad podemos ver cine en
casitodo el Peru. Andrés Malatesta me
ha contado que hay producciones en
Arequipa, Ayacucho, Cusco, enmuchas
provincias, no conocemos mucho de
esos directores, no sé si sera un cine
valioso, pero por lo pronto hay un cine
en marcha. Hay que recordar también
que los 90 fueron muy dfficiles, el Estado
no daba el dinero apropiado, no cumplia
con la ley, no se vio al cine como en
otros paises con una estrategia para
intensificar la identidad.

-Estabamos bajo la presion de una
dictadura, esa ley fue dada en ese
contexto, Fujimori cuidaba muy bien
que el cine no tradujera, representara
esa realidad, después de su caida es
que aparece este otro cine.

-Claro, y lo dice Mayakovski entre otros,
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también Einsenstein se pregunta en su
época ¢por qué el cine es auspiciado
en Estados Unidos, Francia, Italia? Res-
puesta: Porque recrea ese momento,
esa espontaneidad del tumulto creativo
que se llama identidad, porque recrea el
nosotros, cddigos vistos con otros ojos a
través dela pantalla, lo que nos enaltece
alimentando la autoestima, los estadouni-
denses hacian cine de posguerra por esas
razones, los alemanes igual en la época
delnazismo, todo esto no se entendio por
aca, curiosamente se divulga que lo que
crea la identidad es el vals y la marinera,
ahorael cebiche o el pisco, pero comodice
Balo Sanchez Leon el vals no pasa las
fronteras, en cambio el cine si trasciende
fronteras, como la poesia, la escultura, el
arte en general. Ha habido discontinuidad
en el cine, los cineastas no han sido como
futbolistas entrenados que se equivocan
la primera vez, a la segunda mejoran, a
la tercera hacen algo memorable y a la
cuartalogran su estilo, si hubiese habido
esa continuidad, toda esa larga lista de
cineastas frustrados en el Peru hubiesen
hecho una escuela que seria labase y la
tradicién del cine actual, en los cuarenta
hubo un cing, en los setenta otro, en los
ochenta otro, en los noventano hubo y en
esta década aparece otro.

-La discontinuidad continua. No te pa-
rece paraddjico que hayamos tenido
reglamentacion y ley de cine en dos
dictaduras, claro, de diverso cuio,
y ahora que atravesamos una larga
primavera democratica no exista una
intencion del Estado por una adecua-
da legislacion cinematografica, con
fondo de financiamiento, una escuela,
la tan preciada cuota de pantalla, ley
moderna, que promueva y siente las
bases de la tan necesaria industria.
-Si, en esta gestion de Alan Garcia el
Conacine ha logrado incrementar los
aportes del Estado paralos premios de
sus convocatorias.

-Hablando de Conacine, como fue
tu experiencia como miembro del
jurado.

-Andrés Malatesta me convocé junto
con Constantino Carvallo. La primera
sorpresa fue que habia muchisimo
material, masde cien proyectos. Andrés
ya me habia explicado sobre un criterio
importante, el empresarial. Se evalua
principalmente la capacidad de finan-



. Llosa haya estudiado- puthldad
- gravite en estos resultad'qs? Ha

'"estumo guion en Espaia L3, inteli-

~noibad poder hacer cin hpllywo- %

ciamiiento, para gsto hay dos etapas,
en yna las;praYectos sdn vistes pof su
faefibiifad, probar coprodueeion, con-
wenios, personal, quiéries:se encargan
dela preduccion, cartas, eredenciales,
curriculdims del personal, plande traba-
j0,cronograma, ete. Enla segunda se
evalua el -guion.

-Claro, porque Ultimamente se estan
quedando muchos proyectos premia-
dos inconclusos.

-Junte cen la ganadora, L a teta asusta-
dagapo el sequndo: premlola pelicula
Coliseq, nos gusto mucho, trataba
sobre tin cencurso de; huailas, pensé
que ibaa fener-un gran éxito, pero hasta
:ghora la pelicula ho sale porque [& falta
financiacion,

-Este es uno de los problemas de
la actual ley, el embalsamiento de
peliculas; superar esto es propiciar
que la ley se pueda expandir, facilitar
negociaciones paranuevos fondos, y
asi'lograr una ayuda mas completa,
que no se sustente solamente en el
aporte del Estado. Sobre la ganadora,
icomo ves la pelicula y su gran éxito
a nivel mundial?

-Como jurado le dimos el premio por
unanimidad, cumplia con todos los
requisitos, presentaba realmente un
guién-depuradisimo, estupendo, pla-
nos definidos, visualizacion, ritmos,
el encadenamiento de la historia era
casi perfecto, cuando vi lapelicula. me

emocioné bastante, la he visto hasta tres. .-

veces, fiene algunas ‘fallitas” de costura,

-~ de estructura, pero io importante en

este caso es cpmo un OJO que Nosotros

suponemos no es el popular unojo de
clase media alta de pronto. sabe entrar -

a mundo popular plntandolo de una

manera cotfrente, -
-;Crees que el hecho de que Claudia

un trabajo depurado a ) la busqueda
de ‘un publico, de estructu;&, ﬂg"
actﬁacwn : i

gencia.de 'a chica Llosa radica &n
que también se dio cuenta dé que

Kusturlca de Iosturcoh‘%é’ﬁine en
el que creas lo real mara\iilloso Io»

absurdo, donde encadenas lo dramatico
con lo comico, con el humor y no como
se hacia antes, una historia veridica con
sentido coherente, lineal.

¢ Crees que esas virtudes van en
desmedro del lado ideologico, del
lado del planteamiento de lo real, de
la verdad en su cine?

-Tuve reparos a su primera cinta, Madei-
nusa, para mi habia hecho una pelicula
presenderista, donde el limefio todaviaes
visto estereotipadamente como un extra-
terrestre en losAndes. Con el velasquismo

-y sobre todo con el senderismo eso des-

aparece. Debi6 haber situado la pelicula
en suépoca, alignorarque yanoexiste un
proceso de migracion sino mas bien que
ahora y sobre todo en la época en que
ella sittia el filme, durante el terrorismo,
estdbamos y estamos en un proceso'de
transmigracion, esto se entiende que no
solamente los andinos bajan a la costa o
aLimasino que ala vez de Limao de la
costa suben a la sierra o a la selva y.vice-

versa, movilizacion social impresionante,
mas bien diria yomovilizacion cultural, los

. charapas estan en Tumbes, los punefios
. en Arequipa, yo he estado hace dos
- meses en Pucallpay meencontré conun
- empresario iqueno trabajandoy yendo al

alto Puru, esto queda en la frontera con
Brasil, eso es transmigracion. Madeinusa
no te pinta eso, te pinta un limefo que va

a una comunidad y es visto como un ex-

tranjero, eso ya no sucede en el Peru, no
ocurria eso, el proceso de transmigracion
yaestabaen la época de Sendero, de ahi
lo de presenderista pero cuando realiza
La teta asustada, creo que corrigio, veo
la mezcla, la fusion.

-Vario el punto de vista, la protago-
nista ya es urbana, es de las Ultimas
generaciones de limeiios.

-Si, ademas me gusta el acercamiento
en la cinta de esos dos mundos, el

 andino y el burgués urbano de Lima,

aunque eso no se da en la; realidad,

: 'no son cercanos, el mundo obrero, el -

>b>



mundo informal esta distanciado del
mundo burgués, e intentar mezclarlos, :
y mezclarlos de una manera totaimente -
arbitraria, totalmente transgresiva, le :
funciono. Me encanta cdmo pinta los
arenales, me hace recordar a los cua- :
dros de Polanco, hay una estética enel :
Pert que ya se ha posicionado bien, la :
de lo chicha, la de lo pop, que la tiene :
Bendayan, y dicho sea de paso esto :

comenzo con Hora Zero.

-También encaja Herbert Rodriguez, :

el arte de los ochentas...

-Todosellos. Lagentede los ochenta que :
se reunia en Barranco: Charo Noriega, :
Tulio Mora, Dalmacia Ruiz Rosas, Enrique Verastegui, Carmen Oll¢, Jorge
una estética ya lograda, recuerdas lo :
. Jauregui en Recital Mayor en el Wifala, un canchdn ubicado en el jiron
: Moquegua, Lima (1980).

Lucy Angulo, el grupo Huayco. Tenian

que hicieron con Sarita Colonia y latas
en las dunas. Una estética ya lograda e
incorporada. Esta también la musica en
total expansion, la cumbia peruana de
exportacion a la Argentina, Chile. Llosa

se ha colgado de todo esto y ha sabido

sacarleprovechoa estacultura, ha tenido
muy buenos asesores, especialistas en
todo este proceso de cholificacion estética
del Peru. Méritos bastantes, el principal el

haber creado un ojo. Ya hay un ojo, yadio :
suaporte paraese ojo. Lahistorianotiene :
desfallecimientos, la accion se mantiene :

constantemente, y una sorpresa grata es

su habilidad profesional para darse cuenta

de que no se puede trabajar con actores
peruanos que estan deformados por la

television. Trabajar con espontaneos, no

profesionales, con comunidades, es un

logro feliz. A partir de ese momento los :
: Tulio Mora'y Ana Maria Chagra en la azotea de la casa comunal de Torres

actores y los directores tienen que pensar

con qué tipo de personajes y actores tra-

bajan. Parte del fracaso del cine peruano
es con los actores, si tienes un mal guién
y encima mala actuacion la cosa se com-
plica, es un desastre.

-Son puestas en escena y actuacio- :
nes que se repiten a si mismas. Pa- :

rece que no les importa qué peliculas
hacen.
-Si, son sobreactuados, amanerados,

el actor peruano es permanentemente
impostado, tienen un patrén que no se a esto un actor
: que sepa construir : «y;causal, ‘jhermanito!”, “jdos masl y
: Su personajey : cuantalisura se les ocurre, o de vez en
-Y es cuestion también de guion, los dig- t?ndremos s e B :
: diferente”. : de dialogos que te llevan con afectividad

ha modificado.

-Es cuestion de direccion, el famoso
“queda” ya se ha hecho costumbre,
se acepta todo.

logos son sumamente pobres, lugares

contarte una

Pimentel, Oscar Orellana, Alberto Ostolaza, Réger Santivafiez y Eloy

Paz 958, en Santa Beatriz, Lima (1977).

: es una comunes. Es ahi donde mas se tiene
: conexion de : que trabajar, no hay afectividad, no hay
g : emotividad solo “lugar comun”. Me he
: dlalogos que ¢ puesto a estudiar el cine estadouniden-

te llevan con : se, incluso las peliculas mas malas y
: afectividad a :encuentro que los dialogos estan carga-

: dos de calidez, emotividad, cotidianidad.
¢ Ala gente, al publico, le encanta esa
historia. Agrégale : manera de hablar, con esos dialogos,
: con esa calidez y esa afectividad tienen
: que contarte toda la historia y no los

: cuando les liga algun chiste y el cine no
: se trata de eso, el cine es una conexion
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Tulio Mora, Enrique Verastegui, Jorge Pimentel, Miguel Burga, Carlos
Ostolaza y Eloy Jauregui en el Bar Cordano de Lima (1999).

Eloy Jauregui, Lupe Guerrero, Tulio Mora, Miguel Burga, Yulino Davila y
Jorge Pimentel en celebraciones poéticas, Lima, 1998.

a contarte una historia. Agrégale a esto
un actor que sepa construir su personaje
y tendremos un cine diferente.

-Dias de Santiago logra esto, tiene
muy buenos momentos.

-Paloma de papel conjuga actuacion y
buenos dialogos.

- Javier Corcuera desde el documen-
tal, busca estas realidades.
-Corcuera es un caso interesante, se
formé en Espana, donde hay otro rigor.
-Estudié con Armando Robles y de
ahi fue a Espana. Lo mismo la Llosa,
de la universidad a Cuba y Espana.
Es una educacion muy cara para
nuestra realidad.

- -Claro, pero como hacer para que estos
filmes, estos trabajos, sean un referente
: y pueda construirse de ahi una continui-
: dad porque no me gustaria que el cine
: peruano sea como el futbol, desde el
. setenta no ganamos nada y asi vamos
a vivir con la pelicula de Claudia Llosa,
- elotrochico de Dias de Santiago ya no
: hizo una buena pelicula.

-Cambio de tema, y se encontro
con una realidad mas dificil y muy
conocida.

-Y no le fue bien, volvio al cine tradicio-
nal peruano, lo mismo paso con Fabrizio

: Aguilar, ya no viuna nueva propuesta de

él, con Tarata paso lo mismo.

-Todo esto nos lleva a confrontar
también la realidad de que cada ci-
neasta emprende una lucha de anos
paralograr otra realizacion, problema
que plantea la actual ley de cine, ante
laimposibilidad de incentivar y tener
los recursos necesarios, realidad que
nos enfrenta otravezala ausencia de
una estructurada cadena productiva
y una ley adecuada.

-Si, me pregunto como los argentinos o
. en Chile consiguen esa continuidad.

: -Nos remite a la misma problematica,
tienen un fondo de financiamiento, cuota
. de pantalla para la distribucion, una legis-

lacion adecuada. En cambio aca con la

. actual ley ya obsoleta asi sea remenda-
da, solo “aparecerd” de vez en cuando
:unabuena pelicula, sucede lomismo que
. enelfutbolo en los deportes, la base de
todo es la carencia de una industria en

un pais como el nuestro, porque talento

. hay, profesionalismo hay, el punto débil
. es financiamiento y distribucion.

-Tienes razén, no quiero dejar de mencio-
nar a Carlos Ferrand, que es otro caso, se
tiene que irdel Perti para hacer cine, el pais
no le da condiciones para vivir de eso.

: -El nimero anterior de Butaca cubri6

: extensamente su obra. Destacamos

. Americano su ultimo documental,

: como cineasta trashumante que es
nos conto parte de su vida.

: -Si, me mando la pelicula y también

- el guion, que estaba en francés para

: traducirlo al castellano para el doblaje.

: Disfruté mucho con el trabajo.

¢ - Una ultima pregunta para cerrar,

¢que es el cine para ti?

¢ - El cine es maravilloso, el cine es

poesia, a veces sales de ver algunas
peliculas y te vas inmediatamente a
escribir, o te quedas con algunas pa-
labras. Me he quedado con algunas
frases notables, me acuerdo cuando
Kirk Douglas, de cowboy interpretando
a un loco irresponsable, actuaba como

: el malo, pero era sofador y escribia
: poesia, muchos de sus dialogos los he
: puestoen mis poemas, y seguro también
¢ que de algunas otras peliculas. Te digo
: esto para que veas el valor que tiene
: parami el cine con la poesia.

(*) Poeta y guionista, fundador de
Hora Zero, miembro del jurado de
CONACINE 2009.
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Estar despierto es saber que se esta dormido

"El noventa
or crento de
todo es basura”

Por Armando Robles Godoy.

fines del siglo pasado el escri-

tor norteamericano Theodore

Sturgeon lapidé la ciencia fic-
cion y otras “ciencias” con la frase que
he escogido para titular este articulo; en
mi opinion, muy adecuado para muchas
otras cosas. Como veremos.

A poco que fueron pasando los afios,
tambiénfue generalizandose y afirman-
dose la comprobacion de que, efectiva-
mente, “elnoventa por ciento detodo es
basura”; con las numerosas excepcio-
nes en las que “todo es basura”.

Cuando esta cinica caracteristica del
progreso humano lleg6 a conocimiento
de los sectores productivos y creativos
de la humanidad, en todos sus niveles,
la lapida de Sturgeon se convirtid en
unaley, aplicable a todo lo que haceny
pretenden hacer los seres humanos.

Y si asi son las cosas no queda mas
remedio que aceptar, humildemente,
la importancia, positiva o negativa, de
la basura.

Es casi todo.
Muy a menudo, sin el casi.

Lo légico nunca deja de ser ldgico, y
cuando esta verdad perogrullesca llego,
por ejemplo, alos hambrientos oidos del
empresariado, no le quedé a este mas
remedio que aceptar (siempre humilde-
mente, por supuesto), la inevitable im-
portancia de satisfacer, lucrativamente,
la necesidad de basura.

Claro que respetando ese timido diez
por ciento, al que habia que proteger re-
duciendo su valor, vale decir, su precio,
a los minimos mas diminutos.

En uno de mis aforismos mas recientes
afirmo que el hombre comenzé a evo-
lucionar cuando aprendié a mentiry a
robar. Y aunque el robo y fa mentira no
son sinénimos de basura, estan muy
cercade serlo. Por consiguiente, y para
que no haya equivocos, no queda mas
remedio que resaltar la diferencia filoso-

: fica entre la evolucion y el progreso.

Los diccionarios aseguran que “evolucion”
y “progreso” son sinénimos. Creo que se
puede afiadir que lo sony nolo son. Dicho
sea de paso, también se puede decir lo
mismo de “misterio” y “enigma™ lo son y no
lo son. Y aunque €l titulo de este articulo
ya es una soberana perogrullada, me
atrevo a anadir que el noventa por ciento
de todo es un porcentaje de algo.

Como lo afirmaria el humorista espafol
Enrique Jardiel Poncela: “Sicabaruen-
gas del idioma que es una pura fiffa”.

Y asi nos encontramos ante el misterio
o el enigma de la evolucién o el progre-
S0, que si bien no llegan a convertir los
sinénimos en anténimos, hacen que
el misterio sea mas misterioso que el

: enigma, y la evolucién, mas profunda

que el progreso.

Regresemos un momentito al Diccio-
nario:
- basura: suciedad, cosa que ensu-
cia, desperdicio, cosa repugnante
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o despreciable, algo de muy baja
calidad. ..

Y asi sucesivamente, como ocurre en
todos los diccionarios, donde es casiim-
posible encontrar un vocablo que tenga
unsolosignificado. Incluyendo el vocablo
“vocablo” desde luego, que ademas de
sersinénimode “palabra” también es re-
presentacion grafica de estos sonidos
y segmento del discurso.

Menciono, y mencionaré a menudo, los
diccionarios; sobre todo desde que me
enteré, por una encuesta, que el noventa

Armando, en un apacible lugar de su casa.
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por ciento de la poblacién peruanano ha
consultado jamas un diccionario, y que
elnoventa por ciento de ese porcentaje
ignora lo que son los diccionariosy, por
supuesto, sus diferencias con respecto
a las enciclopedias.

Como es légico, también son enigmas
misteriosos los diccionarios de sinoni-
mos y anténimos, de dudas y dificulta-
des, y de distintos idiomas, etc.

Un descubrimiento patético que hice me-
diante una encuesta personal es el ele-
vado numero de escritores y proyectos
de escritores que forman parte de esas

cescceno e

escccscsccene

tribus de antidiccionaristas. Fendmeno

mucho mas destructivo para la conser-
vacién y la evolucién de los vocabularios
que el proveniente del analfabetismo.

Me parece interesante, y nada casual,
que el porcentaje establecido en el titulo
de este articulo sea idéntico al de los
antidiccionaristas.

Ahorabien, si nolimitamos el significado
de “basura” a lo que botamos todos los
dias y recogen todas las madrugadas
los camiones municipales, podemos
emplear ese vocablo para expresar,
poetica 0 metaféricamente, lo desagra-

dable, negativo, falso, sucio, inferior,
barato, inculto, inutil, hipécrita y todos
los etcéteras semejantes, sin tener que
acudir a un rosario de adjetivos.

Asi, por ejemplo, cuando afirmamos que
el noventa por ciento de los programas
de television son pura basura, también
podemos emplear esta palabreja para
afirmar, sin equivocarnos, que el noventa
por ciento de los discursos congresales
de cualquier partido politico es... preci-
samente, pura basura.

No creo que “en el principio era el
verbo”.

Bssssssssssnsans

BEessosssan

que
mas probable es
que ‘en el principio
era la imagen’, que,
con el paso de los
siglos, se integroé
con el verbo, vale
decir, la palabra...”.

Y silo fue, constituyd un poderoso obs-
taculo para, entre otras muchas cosas,
dificultar y hasta impedir la evolucién de
ese mismo lenguaje solitario y dictatorial.
Porque eso, y no ofra cosa, es la palabra,
cuando se desempefia como unico me-
dio de expresion y comunicacion.

Desde luego que mas probable es que
“en el principio era la imagen®, que,
con el paso de los siglos, se integré
con el verbo, vale decir, la palabra,
para alcanzar cumbres maravillosas e
interminables al nacer la literatura.

Pero en ese mismo momento, ya creado
el lenguaje verbal con todos sus géne-
ros, la literatura, la poesia, la novela,
el ensayo, ese mismo lenguaje verbal
comenzo a expresar 10 que no decian
las palabras, y que se ocultaba detras
de ellas. Ya que estas eranimpotenteso
insuficientes para las exigencias de ese
otro misterio que se llama creatividad,
en la que se incluye, entre otras mara-
villas, la belleza de las artes.

Aqui la palabra no se limitaba a decir,
sino a crear; el fenomeno esencial de
la cultura. Y, milagro de milagros, a aso-
ciarse con los otros lenguajes, para crear
bellezas inmortales e inimaginables.

Y también basura, por desgracia.

Porque la basura, terror de terrores, se
disfraza de belieza, asociandose con
los simbolos de otros lenguajes, donde
si brilla en todo su esplendor.

Y he aqui que nos encontramos con otro
vocablo: “simbolo”, de gran importancia
para comprender cabalmente loque es un
lenguaje; y sobre todo, el lenguaje cinema-
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tografico, que es adonde quiero llegar.

Volvamos al Diccionario: -simbolo. (Del
griego symbolon) Representacion
sensorialmente perceptible de una
realidad, en virtud de rasgos que se
asocian con esta poruna convencion
socialmente aceptada.

-signo. (Del latin signum) Objeto,
fenomeno o accion material que, por
naturaleza o convencion, representa
o sustituye a otro. // Cosa que repre-
senta o evoca en el entendimiento la
idea de otra.

-lenguaje. (Del provenzal lenguatge)
Conjunto de sonidos articulados
con que el hombre manifiesta lo
que piensa o siente. // Sistema de
comunicacion verbal.// Uso del habla
o facultad de hablar. // Conjunto de
senales que dan a entender algo.

La légica nosobliga a seguir un poquito
mas en el Diccionario para llegar al len-
guaje cinematografico, y nos encontra-
mos con lo siguiente: -cinematografia:
Captacion y proyeccion sobre una
pantalla de imagenes fotografiadas
en movimiento.

Sin embargo, lo verdaderamente triste
de esta idiotez sintética del Diccionario
no es nada si la comparamos con los
resultados de diversas encuestas reali-
zadas en multiples publicos y paises, y
que podemos sintetizar retrocediendo,
en cierta forma, al titulo de este arti-
culo, y a lo que, en cierta forma, quise
significar con él. EL NOVENTA POR
CIENTO DE LOS PUBLICOS CINEMA-
TOGRAFICOS NO ENTIENDE NADA
DE LAS PELICULAS QUE “VE”. LE
GUSTEN O NO.

Pero como no estamos en un taller de
cinematografia, y esto es un articulo que
pretende abrir la hipotesis de que “el
noventa por ciento de todas las peliculas
son basura”, continuemos con la noble
tarea de basurero.

-basurero: Persona que tiene por ofi-
cio recoger la basura. Sitio en donde
se arroja y se amontona la basura.



Para evitar confusiones peligrosas

echemos un vistazo a los significados :
usuales, posibles e imprevisibles, :
de algunos vocablos aparentemente :

inocentes.

-porcentaje: (Del inglés porcentage).

Tanto por ciento.

Este inocentito alcahuetdn y pendejo :
oculta un cuchillo de carnicero al servi-

cio de la economiay la politica.

Analicemos algunos ejemplos.

“La reduccion del precio de las papas
ha sido un éxito. En menos de un mes :
ha disminuido en un diez por ciento”. = :

UN CENTAVO.

“La manifestacion fue un éxito nacio-
nal: asistio el sesenta por ciento de ‘:
la poblacion”. = TREINTA'Y CINCO :

PERSONAS.

“La inflacion ha disminuido notable- :
mente en un veinte por ciento”. = EN :

DIEZANOS.

“La pelicula, un éxito en todo sentido :
para el cine nacional, atrajo, durante las :
seis semanas de su exhibicion, la asis-
tencia del veinte por ciento del publico :
limefio”. = UN TOTAL DE CINCUENTA :
MIL SOLES PARA EL PRODUCTOR. :
(La pelicula habia costado trescientos

mil délares).

iBasura econdmica de primeral

Que, ademas, disfraza las tristes ver-
maquillaje de los precios.

-valor. Grado de utilidad o aptitud de

deleite. // Cualidad de las cosas, en

importancia de una cosa, accion,
palabra o frase.

-precio. Valor pecuniario en que se :

expresa

: la literatura no lo

dades de los valores tras el ostentoso puede expresar la

: cinematografia,

i : y viceversa.
las cosas, para satisfacer las nece- :

sidades o proporcionar bienestar o : Las emociones

: e ideas que
virtud de la cual se da por poseerlas : despierta el cine
cierta suma de dinero o equivalen- :

te. Il Alcance de la significacion o : SON radicalmente
: distintas de las

: emociones e ideas

literarias...”.

: estima algo. // Esfuerzo, pérdida o
. sufrimiento que sirve de medio para
conseguir algo, o que se presta y
- padece con ocasion de ello.

- Siaestos significados, al parecer impe-
: cables, del Diccionario, se afiade que
. ese mismo Diccionario considera que
¢ “valor’ y “precio” son sinénimos, suele
: no caber ninguna duda de que se trata,
como decian nuestras abuelas, de “dos
. jeringas del mismo bitoque”.

: Pero resulta que no lo son.

: Y en muchos casos (peor aiin) son

s
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Armando con Mario Pozzi-Escot Parodi y el equipo de Livemedia.

anténimos.
Hasta irreconciliables.

Mediten un poco. No hace dafio.

“Es mejor para una esposa permitirse :
copular con su propio padre de una :
manera natural, que copular con su :

marido contra natura”.

“El hombre, en la union carnal, es una :

bestia".

La primera imbecilidad es de Ber- :
nardino de Siena, un sacerdote :
franciscano de alla por el siglo XV. :
Y la segunda, parece que se le ¢

escapo a Tomas de Aquino cuando
: escribia SUMA TEOLOGICA, su :
: obra cumbre.

Ambos fueron canonizados. Y sin em- :
. un fendmeno tan poderosoy creciente,
que hasta ahora ejerce una dictadura
¢ insuperable sobre el desarrollo y la
¢ evolucién de la especie humana. Una
+ dictadura tan absoluta, que la carac-
teristica definitoria y fundamental de la
: especie humana es la palabra. Hablada,
Lo mas probable es que en el principio -

bargo escribian.

En el principio no fue el verbo.

fue la imagen.

Luego, el movimiento de esa imagen.
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Y solo en tercer lugar comenzé a
nacer, entre balbuceos y aullidos, el

: “famoso” verbo.

Sin embargo, ese nacimiento diolugara

escrita y hasta cantada.

¢ Pero veamos al verbo, es decir, a la
>0




palabra, en el contexto de ese fenomeno
creativo de evolucion perpetua que se
llama cultura.

Podemos dividir nuestra realidad en
dos dimensiones o fenomenologias: la
natural y la cultural. Para mejor decir: la
naturaleza y la culturaleza. (Este ultimo
vocablo es un neologismo que acabo de
inventar sin permiso ni conocimiento de
la Academia; por lo tanto no lo busquen
en los diccionarios).

Todavia.

La naturaleza es el resultado de la
creatividad “divina”, y la culturaleza es
el resultado de nuestra creatividad. Para
bien y para mal.

Naturalmente, el noventa por ciento de
los resultados son para mal. Es decir,
son basura.

O asi parece.

Pero dejemos para otra ocasion a la
naturaleza con sus “barbaridades”
divinas, y quedémonos con las “bar-
baridades” humanas de la culturaleza.
Y en esta dimension, para llegar de
una vez al cine, meditemos un poco
sobre la literatura y la cinematografia,
dos creaciones humanas de inmensa
importancia y dimension. La primera en
el campo de la palabra, y la segunda,
en el de la imagen, el movimiento, los
sonidos, la masica, el silencio y... Si.
La palabra.

Asi, sin querer, queriendo, ya estamos
en la dimensién maravillosa y miste-
riosa de la belleza y el arte, en la cual
intentaré quedarme hasta el final de
este articulo.

Y de mi vida.

Recuerdo que en laselva,cuandoseva
a cruzar un rio sin puente y nadando,
se suele aconsejar: “Yamos a cruzarlo
sin que se dé cuenta’.

Por desgracia, a menudo se da cuenta.

Ahora, sin que se den cuenta, vamos a

nuestra realidad en
: dos dimensiones o
: fenomenologias: la
: natural y la cultural.

Para mejor decir:
la naturaleza y la

: culturaleza”.

¢ ocuparnos en este lapso final y breve,
: delartey la belleza de la literatura y de
: la cinematografia.

Sin ahogarnos, por supuesto.

Un detalle que me intriga y me divierte

: desde que lo descubri, relacionado con
. el arte y, sobre todo, en la dimensién
: de la belleza, es la intensidad y la fre-
: cuencia con que esta depende de los
: aspectos negativos de la vida.

Homenaje a Armando en La Casona de San Marcos.

Incluyendo a la muerte.

La literatura y la cinematografia son

. dos artes y dos lenguajes. Lo que me
: obliga a explicar la definicion sintética
de “lenguaje” que he formulado en mis
. inquietudes pedagagicas: “una estructu-
- ra coherente de ‘simbolos’”.

También sabemos que el “simbolo”
. es el “signo” que no significa nada,
- mientras nuestra “culturaleza” no crea
.y acuerda un significado. Uno o mas.

: También tenemos quea unidad significa-
: tiva del lenguaije literario es la palabra y la
. dellenguaje cinematografico es la escena;
vale decir “la unidad audiovisual ininte-

rrumpida de la estructura semantica y

poética cinematografica”.

Pero, las determinaciones y explica-

: ciones de los significados y bellezas

de la palabra literaria y de la escena
cinematografica, no se limitan a lo que
“dice” la palabra ni a lo que “muestra”la
escena.Ademas, ellenguaje literario es
analitico, y el lenguaje cinematografico
es sintético.

Estamos ante dos medios de expresion
y comunicacion auténomos y esencial-
mente diferentes. No existe entre ellos
relacion creativa y significativa alguna. Lo
que expresa la literatura no lo puede ex-
presar la cinematografia, y viceversa. Las
emociones e ideas que despierta el cine
son radicalmente distintas de las emo-
ciones e ideas literarias; y las lagrimas
que nos hace derramar una secuencia
cinematografica no se asemejan a las
que derramamos con un poema.

En resumen, se trata de dos fenome-
nologias expresivas y comunicativas
absolutamente intraducibles, dos artes

que producen sendas bellezas, y dos
dimensiones incomunicables.

Uno de los tantos ejemplos que en-
contramos ante estos enigmas es la
frecuencia con que grandes obras
literarias, incluyendo la Biblia, han sido
fuentes de peliculas malas, pésimas y
(lo que es peor) mediocres.

Como es légico, el estudio de estas di-
ferencias entre la literatura y la cinema-
tografia me ha llevado a la conclusion
de que el guion es el peor obstaculo en
la etapa creativa de una obra cinema-
tografica. Es una lastima que aun no se
haya creado una grafia propia del cine,
semejante a la partitura en pentagramas
propia de la musica.

“Hasta la belleza cansa’, cantd el poeta.
Yo afadiria: “. ..y también se cansa’. Me
veo enfrentando lainevitabilidad de poner

stsssssasssssnas

punto final a este articulo. Un escritor
amigo dijo, alguna vez, que yo soy un
obsesionado con los finales. Y es verdad.
Al extremo que pienso que los finales son
la razdn de ser de o que se escribe.

Asi como la muerte es la razon de ser
de lo que se vive.

Y como aca no puedo poner un FIN
cinematografico dolorosamente bello
y romantico, acudiré a la belleza lite-
raria para “cruzar el rio sin que se dé
cuenta”.

Aunque me ahogue.

En cierta ocasion, solo, buscando una
calle que me sirviera para la escena
final de un corto que estaba filmando,
doblé una esquina y me sobrecogié una
callejuela solitaria y sombria.

Pero lo extrafio y paradajico fue que lo
que meinvadio fue un ansia literaria, aje-
na a cualquier belleza cinematografica:

“No es lo mismo la tristeza de una
calle vacia”
“la belleza de una calle desierta”
‘la paz de una calle dormida”
*y el silencio de una calle muerta”.

Asi, vacio, desierto, dormido y muerto,
anduve por la callejuela buscando lo que
no queria encontrar, y serendipicamente
(1) abrumado ante los significados tan
distintos que podia ocultar la palabra
“calle”.

Para despedirme, les pido que no
olviden que las palabras se las lleva
el viento, las bellezas se las lleva el
tiempo, y los suenos se los lleva el reloj
despertador. d

Sayonara (2).

(1) De *“serendipity”, vocablo crea-
do por Horace Walpole y que
designa la facultad de hallar, sin
haberlas buscado, cosas Utiles,
bellas o valiosas.

(2) Adios, en japonés: “Puesto que
asi ha de ser”.



Claves pard entender LA television
desde La perspectiva cultural

Por Vanessa Rodriguez
Breijo.

que las practicas sociales

2001b).

Con latelevision, la percepcion se hace
mas cercana y familiar, diluyéndose :
las distancias que separan al pablico :
de unas imagenes que fluyen sin :
cesar. Los referentes se diversifican :
abarcando las expresiones de cual- :

quier territorio, mezclando lo local,

lo nacional y lo global; los temas que :
estaban reservados a los adultos son :
propuestos a cualquier hora desafian- :
do la autoridad paterna y materna; el :
tiempo se disloca, las experiencias de :
simultaneidad e instantaneidad; y las
nuevas formas de conocer y saber, dis- :
tintas a la palabra, retan al paradigma :
educativo de la escuela cuestionando

su hegemonia.

A partir de la television se construyen :
imaginarios colectivos que mezclan :
memorias y matrices culturales popu- :

lares, resignificados con las logicas del

mercado. Este medio es escenario de :

las contradicciones de la sociedad mo-
derna. Al mismo tiempo, lainfluenciade

sus imagenes es filtrada por esa misma :
sociedad. Por todo esto, comprender :

la TV como un asunto de cultura es
imperativo de estos tiempos.

ha

: sido por mucho

ntender la television como un : tlempo estudiada
E asunto de cultura es aceptar

- , ales : jdeologica tal
cotidianas de las mayorias de América : : ’
Latina y el mundo se encuentran mas : que ha |mped|do
ligadas a lo que pasa por este medio :
audiovisual que a la cultura de la llus- :

» . e : importancia en la
tracion, es decir al racionalismo y la :

academia, cuyo soporte es el fibro, y : Sociedad actual”.
cuyo modelo es jerarquico y lineal. La :
television ha venido a desordenar, 0 a :
catalizar esos desérdenes que ya se :
gestaban en la sociedad. Esto significa :
no solo un orden distinto al de antes, :
sino un cambio en los propios para-
metros de ordenamiento (cf. Orozco, :
. tancia en la sociedad actual (cf. Hartley
: 2000). El pensamiento intelectual la ha :
relegado a un estatus epistemologico “ :
mas pobre que el hijo prodigo, porque :
era imagen y no palabra” (Orozco, :
: enlapercepcion anterior. Esta transfor-
macion perceptiva tiene lugar a partir
Un nuevo enfoque, distinto al tradicio- :
: nal, no implica obviar las criticas que :
ponen en evidencia la complicidad :
de la TV con las manipulaciones del
podery los intereses mercantiles. Pero :
si distinguir entre el uso perverso del :
medio y el “lugar estratégico que la
television ocupa en las dinamicas de :
la cultura cotidiana de las mayorias, en :
la transformacion de las sensibilidades, :
en los modos de construir imaginarios :
: e identidades” (Martin-Barbero y :
¢ Rey,1999:18). De modo que es preciso :
: la originalidad y la autenticidad ya no
: son posibles, sin desaparecer del todo
: como valor.

. fotografia, a la radio y al cine detectd :
el cambio historico en la percepcion :
: sensorial de las colectividades. Lacbra :
. dearte perdia su autenticidad debidoa :
- estoes, en los tiempos de los grandes
su “aqui y ahora", atrofiando su aura :
y disminuyendo su valor ritual. Pero :
: esa “manifestacion irrepetible de una :

con una ceguera

entender su

La superacion de la teoria critica

estudiada con una ceguera ideologica

2001c).

estudiarlas desprejuiciadamente.

Walter Benjamin, al referirse a la

sureproduccion técnica, arrebatandole

lejania”, que estimulaba la contem-
¢ placion, y cuya condicion de Unica
. ofrecia la base de su valor cultural,
. estaba siendo progresivamente des-
: plazada por otro tipo de experiencia
: estética emergente, mas acorde con
. "laimportancia creciente de las masas
: en la vida de hoy" (Benjamin, 1977:
: 438). Esas masas, entendidas como lo
opuesto a las elites, aspiraron “acercar
. espacial y humanamente las cosas”,
: para “aduenarse de los objetos con la
: mas proxima de las cercanias” y asi
: “superar la singularidad de cada dato
: acogiendo su reproduccién”. De esta
. manera, daban origen a una percep-
La television ha sido por mucho tiempo :
: mundo ha crecido tanto que incluso
tal que ha impedido entender su impor- :
: (Benjamin, 1977) de este modo, el
: cambio histérico de percepcién se

cion “cuyo sentido para lo igual en el

(...) le gana terreno a lo irrepetible”

caracteriza por el goce de la experien-
cia, por el “gusto por mirar y por vivir”,
diferente de la simple contemplacion

del impacto del cine, por ejemplo, en
cuyo plano cambian las imagenes sin
que puedan ser registradas por los
0jos, interrumpiendo el curso de las
asociaciones de ideas en la mente del
espectador (cf. Benjamin, 1977).

La transformacion de la naturaleza del
arte con la sustitucion de un concepto
estético por otro completamente distin-
to, ocurrié sin mayores traumas. Fue
un paso necesario para el desarrollo
de la sociedad moderna por cuanto

La actual circulaciony consumo de bie-
nes simbdélicos hace, pues, impensable
la exclusividad. En los nuevos tiempos,

medios de comunicacion de masas,
la cultura se inserta en las relaciones
PSS






sociales no con un sentido fijo, sino
mediante el “contacto inestable con
mensajes que se difunden en mdltiples
escenarios y propician lecturas diver-
sas” (Garcia Canclini, 1989: 186).

Por eso, para entender lo que sucede
en la historia con la irrupcion de las
masas y la técnica, mas importantes
que los cambios en la estética son los
que se producen en la experiencia,
. en ese nuevo sensorium que hace
posible otro modo de acceso a las
cosas (no solo al arte), que le
permite a cualquier hombre- 4
sujeto usarlas y gozarlas. 4

Es la abolicion de las 44
separaciones y los ob- ;“'

jetos. Y esta operacion 4
deacercamientohace
entrar en declive el

viejo modo de percibir: la experiencia
burguesa ha dejado de ser la unica
configuradora de la realidad. Entonces,
expresiones culturales como el cine no
es que permitan ver cosas nuevas, sino
ver de otra manera las viejas y hasta
la cotidianidad (cf. Martin-Barbero,
1991).

El haber vislumbrado la relacion de
los cambios en las condiciones de
produccion con las transformaciones
en el espacio de la cultura, y haber
enfocado éstas en el lado de la recep-
cion, es una vision que ha permitido
desbloquear el analisis de los medios

IE T\Vay

“Como el medio
de mayor
consumo entre
las audiencias,
ha introducido
profundos cambios
en el campo de
la cultura y ha
transformado
las maneras
de percibir
el espacio
y el
tiempo”.

- industr
- a la cual se le atribuia la funcion ?
renovar el conformismo, socializ :
- la represion, manipular a los espec-

- tadores en direccion a la ideologia

. capitalista para extraer una “plusvalia

.~ ideolégica” y poder mantener el statug

de comunicacion en América Latin&l

: entender este nuevo tipo de percepcion

de una manera positiva y no nefasta
(cf. Martin-Barbero, 1991).

¢ Latelevision, como el medio de mayor

consumo entre las audiencias, ha

. introducido profundos cambios en el

campo de la cultura y ha transformado

* las maneras de percibir el espacio y

el tiempo. Convierte lo que ocurre a
grandes distancias en algo cotidiano
con simultaneidad, instantaneidad,
flujo constante, actualidad, intercambio
de géneros, mezcla de temporalidades
y transformacion de lo efimero en clave
de produccion y de goce estético (cf.
Martin-Barbera y Rey, 1999).

Estos cambios enla manera de percibir
fueron pasados por alto debido a que
el pensamiento latinoamericano domi-
nante en el tema de la comunicacién
estuvo politicamente ocupado, yaio
prestaba atencion a los estudios que
plantearan algo mas que una critica a
los medios.

Dentro de este pensamiento tuvo gran
influencia la escuela de Frankfurt, es-
pecialmente las reflexiones de Theodor
Adorno y Max Horkheimer, las cuales:
fueron introducidas en Venezuela por
Antonio Pasquali y Ludovico Silva.
Algunas de las influencias de esta es-
cuela provenian del analisis marxista y
especialmente del ensayo El malestar
en la cultura, de Sigmund Freud. Sus
investigaciones representaron, a partir
de 1950 una alternativaa la investiga-
cion “administrativa”, §enera|mente
funcionalista, que se realizaba en Esta-
dos Unidos. Asi, Frankfurt se convirtio

- en una reflexion tedrica, académica,

un analisis filoséfico-sociologice, cuyo

cultural (cf. Vilches, 1993),

: paradig?a central fue el concepto de

quo, y hacer desaparecer la verdaders
experiencia cultural (la de las bellz
artes) en beneficio de una subcul
=
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estandarizada, barbara y degradada
(cf. Adorno y Horkheimer, 1977).

Dentro de los aportes que hizo la
escuela de Frankfurt, o teoria critica,
a la compresion de los medios de

comunicacion estan: haberlos defini-
do como industrias cuyos productos :

simbolicos eran manejados con una

racionalidad mercantil (el valor de uso

es sustituido por el valor de cambio),

[lamar la atencion sobre la intencio- :

nalidad de los mensajes que estos
emiten y ubicarlos como parte de una
sociedad y no como objetos aislados.

Sin embargo, esta linea ha padecido :
poderosas limitaciones, las cuales :
no lograron superar sus seguidores :

de la izquierda politica y académica

latinoamericana. Una limitacion fue :
la de reducir la cultura al restringido :
circulo de las expresiones artisticas -
de la llamada “alta cultura”, mientras :

considera la produccién de la industria

de entretenimiento como degradacion :

de esa cultura, al banalizar la vida
cotidiana, y de sublimar el arte.

Esta es, sin duda, una perspectiva :

elitista que no comprendi6 el cambio
de sensibilidad que se producia con
el advenimiento de las masas en
contacto con los grandes medios, que
aspiraban a un acercamiento de la
obra, una percepcion en el goce mas
que en la contemplacion. No solo este
fendmeno escapa sino que ademas se
erigié el arte como paradigma Unico
y no se acepto la pluralidad de las
experiencias estéticas.

Otra limitacion de la teoria critica fue
la de eliminar las diferencias entre los
distintos medios de comunicacion, al
concebir a la industria cultural como
una unidad, como un sistema integra-
do por técnicas distintas. Toda obra
fue asimilada al esquema (cf. Martin-
Barbero,1991) y las especificidades de
cada medio nunca fueron tomadas en
cuenta o ignoradas olimpicamente. La
recepcion de los medios se concebia
de una manera uniforme. Para los
autores frankurtianos, todos los es-
pectadores buscan “llenar” su tiempo
libre, y al hacerlo, son manipulados

“En los ultimos
anos han surgido
nuevas tendencias
en este sentido,
se ha cambiado

el lugar de las
preguntas y se ha
abierto un espacio
para el estudio de
la television como
asunto de cultura”.

ideoldgicamente. Este supuesto ignora -
las diferencias derivadas del contexto -
sociocultural, las caracteristicas del :
perceptor y la diversidad de discursos -
que pueden circular a través de los :
distintos medios, en la comprension del

complejo proceso de recepcion.

Los criticos también entienden al es- :
: pectadorcomo un ente pasivo. El sen- :
. tido de un determinado programa era -
. impuesto desde afuera y aceptado por -
la audiencia, en la misma direccion que :
lo concibié el emisor. Mas que una limi-

tacion se trata de un franco error, pues
en realidad los perceptores tienen un
rol importante, critico o acritico, frente
a los medios. Asi lo han demostrado
numerosas investigaciones. Al mismo
tiempo los receptores hacen uso de
los mensajes y aplican diversidad
de lecturas, muchas veces distintas
a la esperada por el que produce el
mensaje.

Estas limitaciones guiaron buena parte
del pensamiento latinoamericano sobre
comunicacion. La escuela de Frankfurt
fue por mucho tiempo una alcabala
obligatoria de los estudiosos de los
fendmenos de la comunicacion masiva
(cf. Bisbal,1999: 32). Al punto que otros
aportes fueron relegados a un segundo
plano, o simplemente ignorados. Todo
ello incapacitd el pensamiento sobre
la importancia cultural de los medios
de comunicacion y los cambios que se
gestaban en la estética, en la politica,
en la educacion y en los nuevos modos
de percibir.

Laresistencia al analisis complejo que
muestra la historia de las investigacio-
nes teoricas de la TV, fenémeno no



exclusivo de América Latina, la razona
Woltondestacando ladesconfianzade

valor cultural que la sola imagen. Aesta
tradicion se le uni6 el antiguo recelo
hacia las muchedumbres, el temor del

que predominé ampliamente durante
el siglo XIX. Asi, poder acceder a la
informacidn, a la diversiony a la cultura
de manera libre e igualitaria, que es lo
que ofrece la TV a las mayorias, fue
visto como poco menos que una ame-

aquellos que defendian corrientes que
abogaban por modelos democréaticos
(cf. Wolton, 1992).

En el mismo orden de ideas, Hartley
(cf.2000) considera que la poderosa
retorica contraria a la TV estaba pre-
parada mucho antes de que ésta fuera
inventada, pues suorigen se encuentra
en la tradicion textual de las elites po-
seedoras de conocimientos. Se trata
de un discurso angustioso que repele
la popularizacién y la modernizacion y
que muestra panico ante la democra-
tizacion del gusto.

Nelly Richard (cf.1996) explica que en
la modernidad la “maquina universi-
taria” se encargd de compartimentar
el saber y defender su autoridad
institucional al separar el legitimo del
ilegitimo. Pero las desarticulaciones
y fragmentaciones que ha sufrido la
‘razon universal” rompieron la ilusion
de totalidad en el conocimiento. En
ese contexto surgieron los estudios
culturales, que se han encargado de
“desenmascarar” lo oculto detras de las
criticas culturales: mantener el canon
artistico o literario a salvo del mestizaje
cultural contaminando una supuesta
identidad cultural.

la imagen también tiene su cuota
de responsabilidad en el sesgo de
este pensamiento. La palabra es
el vehiculo legitimo para conocer y
sigue siendo defendida como tal por
muchos letrados. Pero la imagen
continta apropiandose cada vez mas
de espacios de la vida cotidiana, y no

- La retérica vacia y

: desconectada de la

la tradicion occidental en la imagen, se- : - -
gun la cual el textoescrito posee mayor - realidad que se dio

en Europa en torno
: a la TV publica tuvo

hombre culto por las masas, criterio como consecuencia

: una entrada poco

. planificada, tardia

. y carente de

: reflexion, a la légica

naza por los intelectuales, incluso por de la competencia

. (cf. Wolton, 1992).

. ha podido ser desterrada. En primer
lugar, es poderosamente seductora,
: produce sensacion y emocion, y crea
* una racionalidad distinta a la de las
. palabras y la razén tradicional. A esta
racionalidad emocional de laimagen se
. lehatemidotanto, quelos intelectuales
- influenciados por esta idea la han rele-
- gado al dominio del entretenimiento, la
subjetividad, la fantasia y los suefios,
. mientras que a la palabra la veneran
: como reina del pensamiento.

: Al establecer esta separacion se :
. distorsionan las percepciones sobre :
- lo audiovisual (cf. Orozco, 2001a) y
. se olvida que la television, mas que
- instrumento de ocio y diversion, es “es-
: cenario cotidiano de las mas secretas
. perversiones de lo social, y también
- de la constitucion de imaginarios
. colectivos desde los que las gentes
- se reconocen y representan lo que
. tienen derecho a esperar y desear”
. (Martin-Barbero y Rey, 1999). Y jus-
© tamente por no reconocer esto y partir
de una critica maniquea, no se toma
. en cuenta la TV a la hora de formular
- politicaseducativas y culturales. Desde
. esta perspectiva, la Unica propuesta
. sensata es apagarla.

Por su parte, el menosprecio hacia :

- Tanintensas han sido las pasiones que
. hadespertado la television, porsu éxito
popular, por el miedo y el desprecio
- hacia la imagen, por su capacidad de
. “desordenar”, que los resultados que
: dieron las investigaciones muchas
- veces resultaron “palidos y modestos”
: a los ojos de sus criticos. Wolton

- (cf. 1992) explica que en la Europa
. frankfurtiana cualquiera que discutiera
 juicios contra la TV o que dudara de la
- “alienacion” de los espectadores era
- llamado reaccionario y amigo de los
 intereses privados.

- Elpreciode la“eleccion ideoldgica’ por
- el enfoque “critico” fue la ignorancia
- de los conocimientos provenientes de
otros trabajos y enfoques, agravado
. porelhechode que sus criterios no do-
* minaban exclusivamente en el mundo
. universitario, sino que ademas encon-
traban gran eco en las elites dirigentes
.y cultivadas. A cambio de propuestas
- alternativas, el discurso critico terming
. practicando un “conformismo critico”
© (cf. Wolton, 1992).

- La retdrica vacia y desconectada de
: la realidad que se dio en Europa en
: tornoala TV publica tuvo como conse-
: cuencia una entrada poco planificada,
. tardiay carente de reflexion, ala logica
: de la competencia (cf. Wolton, 1992).
El mismo ruido que impidi6 escuchar
. otros enfoques y presupuestos tedricos
. que intentaban demostrar la falsedad
. de muchos de los mitos de la critica
: cultural.

: En los ultimos afnos han surgido nue-
: vas tendencias en este sentido, se ha
: cambiado el lugar de las preguntas
: y se ha abierto un espacio para el
- estudio de la televisién como asunto
- de cultura. En América Latina, autores
: como Martin- Barbero y Garcia Can-
: clini han realizado estudios seminales
. apartir de los cuales surge otra vision
: sobre lo masivo y sus relaciones con
- lo popular, teniendo en cuenta los
. aportes de Benjamin, y entendiendo la
- importancia que la television ha tenido
- en la modernidad hibrida, inacabada
.y contradictoria de este continente.
Su apuesta es por el estudio de una
- realidad que sobrepasa los limites
: que imponen las vigjas categorias, a
- través de “ciencias sociales ndmadas”,
“mapas nocturnos”, saberes desloca-
. lizados y una dosis de seduccion que
. debe estar presente al indagar sobre
. la cultura masiva y sobre su represen-
: tacion hegemonica: la de los medios
¢ de comunicacién.
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Sala de noticias de NBC.

Cultura, Suﬁdemrralla y ac{er
informAativo trAansnaclona

Por Elizabeth Safar. (*)

comunicacion ha introducido

te en el sector terciario o de servicios,

: financiero es
| acelerado desarrollo de las :
tecnologias de informacién- :

: indispensable
|mport'antgscamplqsen Iaeconqmlade : para el desarrollo
los paises industrializados, especialmen- & )

: de tecnologia de

a tal punto que los estudios realizados comunicacion

por Edwin B. Parker y Marc Porat, de la :
Universidad de Stanford (1) sostienenla :
existencia de un cuarto sector o “sector :
de lainformacién” que esta desplazando :
mano de obra ubicada en los sectores controlado por
primario y secundario de la clasificacion :
convencional. Los autores afirman que : . -
desde 1950 se observa en los Estados 'ndUSt"ales’ el
Unidos un crecimiento vertiginosoen el :
sector .de las a'c‘tividades relaci'o‘nadas las ¢ ompaﬁias de
con la informacion en comparacion con :

el de la industria, crecimiento que en : S€gUros”.

absolutamente

en gran escala,
y este capital es

las empresas

sector bancario y

: 1975 alcanzo..."el punto limite en el cual
: 50% del potencial laboral de los Estados
¢ Unidos esta dedicado al sector del pro-
. cesamiento de informacién. La duracion
: de este crecimiento hasta su punto de
estabilizacion es una gran interrogante.
: En su momento culminante, el sector
¢ industrial alcanz6 aproximadamente
: el 65% del potencial laboral. Quizas el
:sector de informacion llegue a un punto
: culminante similar a la altura de la era de
. informacion” (2).

¢ Pero los cambios introducidos por el
: desarrollo tecnoldgico de las comunica-
: ciones no solamente se han observado
desde el analisis de lasrepercusiones en
+ la economia de los paises industrializa-
: dos. Para el investigador holandés Cees
. Hamelink, el complejo de la industria de
¢ la comunicacion manifiesta una relacion



dialéctica en donde es posible diferen-
ciar tres elementos decisivos sobre la
estructura economica del mundo: el
capital financiero, la tecnologia y los
mecanismos de comercializacion. La
relacion que existe entre estos tres ele-
mentos y sucontrol por parte de grandes
corporaciones y de grupos financieros
permite una fuerte concentracion a
través de los procesos de integracion
y de diversificacion industrial. El capital
financiero es absolutamente indispen-
sable para el desarrollo de tecnologia
de comunicacion en gran escala, y este
capital es controlado por las empresas
industriales, el sector bancario y las
compaiias de seguros. El segundo
elemento, la tecnologia, requiere para
su investigacién y desarrollo grandes
inversiones que aseguren la reduccion
de los costos unitarios, y producida
industrialmente determinan una relacién
de dependencia entre ella y los aparatos
de medios para garantizar un acceso ala
infraestructura tecnoldgica. El dltimo de
los elementos sefialados por Hamelink,
el control de los mecanismos de comer-
cializacion, no es menos importante, ya
que a través de la estrategia publicitaria
transnacional y de la comercializacién en
gran escala, los medios se convierten en
los canales apropiados para diseminar
los contenidos de las industrias cultura-
les transnacionales (3).

La tendencia a la concentracién y
transnacionalizacién en el sector de la
comunicacion-informacion es un feno-
meno que ha sido objeto de andlisis de
no pocos investigadores en el mundo
entero. La industrializacién creciente
ha estimulado la concentracion a tra-
vés de la informacién de monopolios
y oligopolios en el sector del acopio,
almacenamiento y difusion de la infor-
macion, asi como también de la inte-
gracion tanto vertical como horizontal
de las diversas industrias informativas
y recreativas que no solo controlan
niveles de produccion y distribucion en
un solo sector, sino en diversas ramas
de la produccion. El otro proceso rela-
cionado con la concentracion es el de
la diversificacidén que opera cuando una
empresa obtiene el control sobre las
diversas ramas de la produccion y la
distribucion industriales diversificadas,

Satélite de television.

de
television se
asocian desde
sus inicios a las
tres networks
norteamericanas:
ABC, CBS, NBC, que
no solo invertiran
capitales, sino
que prestaran
cooperacion para
la implantacion del
sistema”.

es decir, no solamente en el ambito de
la comunicacién-informacion.

Estos rasgos caracteristicos del com-
plejo informativo-cultural transnacional
son aplicables a las industrias culturales
en general y los podemos observar en
América Latina de una manera cada
vez mas acentuada cuando analizamos
la estructura de poder de los medios de
difusién masiva. Un aspecto capital a
considerar como punto de partidaparala

discusioén es precisamente que en tanto :

region periférica,América Latina siempre
fue receptora pasiva de las modernas
tecnologias de comunicacion producidas
en los paises capitalistas centrales, es-

pecialmente los Estados Unidos, lo cual
determind que las industrias culturales
nacieran con un caracter marcadamen-
te internacional a diferencia de lo que
sucedi6 en los paises europeos. Esto
es particularmente evidente en el caso
de la radio, la television y el disco, en
tanto industrias que se implantaron en
territorios nacionales. La situacion del
cine, asi como de las ultimas tecnologias
de comunicacion introducidas, merece
un tratamiento distinto. Desde sus inicios
la radio y la television se enmarcaron
en lo que podemos denominar el mo-
delo americano de difusion en el cual
predomina el movil comercial privado
dentro de un régimen de liberalismo
econdmico que rechaza cualquier tipo
de intervencion por parte del Estado,
a diferencia de aquel otro modelo, con
predominio en los paises europeos, que
se basa en la nocién de servicio publico
y que presenta rasgos diferentes desde
Sus comienzos.

Tanto en el caso de la radio como en el
de la televisién latinoamericana podemos
identificar ciertos elementos caracteristi-
cos delmodelo norteamericano desarro-
llado por los Estados Unidos.

+ Introduccién en mercados potenciales
de un nuevo bien de consumo: primero
la radio (década de los afios 20), luego
la television (década de los afios 50).

* La television se organiza sobre el
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Satélites alrededor del mundo.

modelo preexistente de la radiodifusion

sonora.

* Los mdviles que mueven las nuevas  :

empresas soneminentemente lucrativos:
finalidad comercial.

+ El régimen de tenencia es privado :
fundamentalmente. En el caso de ciertos -
paises se observa que el sector plblico :

abre plantas de radio y television con

fines supuestamente culturales o para
probar un mercado potencial para la :
venta de receptores, que luego van a :
parar, en la mayoria de situaciones, al

sector privado.

+ En cuanto al uso, la mayoria de las :
estaciones de radio y television se rigen :
por el sistema competitivo-comercial que
antepone el interés econémico privado -

al interés social.

+ Laldgica queprimaesladel mercado
y la principal fuente de financiamiento es  :

la publicidad.

* Lapublicidad condiciona los conteni-

dos de los medios.

+ La cobertura no es maximizada a :
nivel nacional, sino que se planifica :
en funcion de la atencion de las zonas :
densamente pobladas y de consumo :

potencial.

* LaintervenciondelEstadoes limitada :
a la fijacion del régimen de concesiones :
olicencias a fin de impedir desajustesen :

el sistema competitivo.

inicios la radio y
la television se
enmarcaron en

lo que podemos
denominar el
modelo americano
de difusion en el
cual predomina el
movil comercial
privado”.

« Las plantas de television se asocian :
desde sus inicios a las tres networks :
norteamericanas: ABC, CBS, NBC, que :
no solo invertiran capitales, sino que :
prestaran cooperacion para la implan- :
tacion del sistema, la capacitacion de :
los recursos humanos, la organizacion :

administrativa y gerencial.

* La programacion se rige por las :
pautas de modelo de radiodifusion nor-
teamericano, con variantes a lo largo :
de los afos, en donde predomina una :
concepcion de géneros signada por los :
moviles de la publicidad y de los anun-

ciantes.

+ La dictadura del rating es la medida :
del conocimiento de “los gustos del :
publico” y ese mecanismo sirve a los :

empresarios de los medios como indi-
cador para fijar el costo de las pautas
publicitarias en funcion de la demanda
de los anunciantes.

+ La burguesia o los representantes
del capital extranjero asociados a las
burguesias locales son los principales
beneficiados de las licencias para la ex-
plotacidn de frecuencias radioeléctricas
para la difusion.

+ Establecimiento de fuertes relacio-
nes de dependencia de las estaciones
locales de radio y television con las
grandes redes estadounidenses que se
ponen en evidencia en los modelos de
produccién, programacion, publicidad,
cuadros gerenciales.

« Concentracion del poder informativo
en las grandes capitales en perjuicio del
desarrollo regional y local.

Estos rasgos que han marcado la
radiodifusion latinoamericana desde
un comienzo permiten afirmar que
a pesar del potencial existente en la
regionen términos de infraestructuras,
recursos humanos y financieros, la radio
y la television mantienen una fuerte
relacion de dependencia con el modelo
estadounidense que la convierte en una
actividad que privilegia la condicion de
subdesarrollo. Si observamos el tipo
de mensajes que circulan a través de



las miles de emisoras de la region, las
caracteristicas de los programas, su

proceso de produccion y la progra-

macidn, concluimos que la alienacion

cultural que han ejercido a través de :

la transculturacion, la inculcacion de
pautas de consumo y modelos de vida

que no nos pertenecen, ha abonado :

el terreno de las contradicciones y las

incoherencias que hacen mas dificil :
una gestion encaminada a establecer :

relaciones mas justas y equilibradas en
lo cultural-comunicacional, allogrode la
autonomia de la region, al respeto de

las culturas nacionales, a posibilitar un :
acceso y una participacion verdadera- :

mente democraticos de las poblaciones
a los valores y bienes culturales que

redunden en un crecimiento cultural y :

espiritual de los individuos (4).
A estas alturas cabria preguntarse por

television cuando deberiamos hablar del

videotape. Partimos del hecho de que su
aparicion en tanto medio de difusion en :
el siglo XX ha revolucionado el mundo :
de las comunicaciones y ha transforma- :

do las relaciones humanas. De que la

estructuracion y funcionamiento que los :

caracteriza ha determinado procesos

socio-culturales, econdmico-politicos :
que merecen revisarse en momentos :
en que lahumanidad pasa a conviviren :

la sociedad informacional que supone
cambios aun mas significativos que los

que se produjeron a raiz de la revolu-

cién industrial. Asi mismo, tomamos en

cuenta de que las nuevas tecnologias :

de comunicacién e informacion no estan
divorciadas de la historia de los “viejos
medios”, sino que suponen un nivel de
integracion con los mismos en términos
desinergiatransnacional, como calificara

Cees Hamelink la actividad de las gran- :

des corporaciones que emplean los mas
diversos instrumentos para asegurar un

control econdmico. Porotra parte,enun :

analisis de esta naturaleza no podemos

olvidarlas estrechas relacionesdel video- -

tape con la television y con la industria
cinematografica. Por ultimo, queremos
rescatar dos categorias de analisis, USO

y CONTEXTO, ineludibles de considerar

cuando estudiamos la introduccion de
cualquier tipo de tecnologia en nuestras

sociedades, pues remiten al problema de :

: Consumidor de contenidos globales.
queé hacer referencia a los mediosradio y -

PERFIL

Elizabeth Safar es una analista
venezolana que labora en el
Instituto de Investigaciones de la
Comunicacion de la Universidad
Central de Venezuela. Licen-
ciada en Comunicacion Social,
tiene una maestria en Politica y
Planificacion de la Comunicacion
Social en América Latina.

El texto que le publicamos es
un fragmento de su ponencia,
presentada en el VI Festival
Internacional del Nuevo Cine
Latinoamericano realizado en
La Habana, Cuba, en diciembre
de 1984, titulada “Video, Cultura
Nacional y Subdesarrollo”, que
ha sido editada por Filmoteca
UNAM (Universidad Nacional
Auténoma de México).

sidemocratizan o restringen los caminos
en procura de un orden comunicacional
mas justo y equilibrado &y
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Por Andrew Colquhoun
y Maria de Marias
LIVEMEDIA (*).

En su serie para television Histoire(s)
du Cinéma de la década de 1990,
Godard nos dice: “El cine sustituye para
nuestros ojos un mundo que se ajusta a
nuestros deseos”.

Godard se lamenta:
Todas las historias que podrian ser. . .

Una pistola, una chica, una pelicula.
Una pelicula es una chica y una pis-
tola.

Una chica y una pelicula... una fabrica
de suenios.

Cane, mtemat
cinemAtica, gue
({3(:1«“/ 9 0 C{ﬂ/r ({ ’__'

y DESDE LA CASONA:
ULTURA[S]-RED _Territoros (’/am}amﬁ

Godard explica que el cine es mas gran-
de que otras historias porque éste se
proyecta a si mismo. Godard pregunta:
“ Qué quiere el cine?”" y se responde:
“Todo". Pregunta: “; Qué puede hacerel
cine?" y se responde: “Algunas cosas”.

Pero todos sabemos que la Nouvelle
Vague fue algo mas.

Decido que necesito mas informacién.
Navego en la IMDb-Internet Movie Data
Base. Voy al sitio web del reconocido
critico Roger Ebert donde sus criticas
de cine se remontan a la década de
1960. Pero antes de encontrar la critica
de la pelicula de Godard Vivre sa Vie:
Film en douze tableaux para copiar y
pegar lo que recuerdo haber leido hace

unas semanas, soy seducido por su
critica de una nueva pelicula de Niels
Arden Oplev, The Girl With The Dragon
Tattoo. Ebert le da cuatro estrellas.

- Voy a YouTube para ver si encuentro

el tréiler o incluso ver algo mas. Solo
esta el tréiler. Abajo, en la seccion de
comentarios alguien ha escrito: “Mira la
pelicula completa gratis —stream-enel
sitio newwatchmovies. No olvidar poner
el dot después de newwatchmovies”. No

- esta ahi. Y tampoco puedo encontrar

la cita que buscaba de Vivre sa Vie...
4,0 es porque Internet me vuelve ahora
impaciente y distraido?

Es sabado por la noche y estamos
viendo el magacin Cinema3... este es
el programa mas antiguo del canal de
Television de Catalunya... debido al cam-

bio actual a la television digital terrestre

en Espafia, ahora solo podemos recibir
cuatro canales... jquerian cobrarnos

- 500euros para cambiar laantena!... nos

= NESS e
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reimos y decidimos dejarlo correr. Nos
gusta Cinema3.

El programa transcurre a un ritmo casi
frenético a medida que repasa todos
los estrenos de la semana... Oskar
Santos, director de EI mal ajeno,
razona su pelicula como diferente y
compleja. Denzel Washington describe
su personaje en E/ Libro de Eli como
“interesante” y comenta que ahora todo
actorde Hollywood necesita una pelicula
apocaliptica en su curriculum. Para Gary
Oldman la pelicula es sobre la obsesion,
asi comolaluz yla sombra. La siguiente
es Hermanos, otroremake de otra peli-
cula europea: vemos un helicopteroy la
banda sonora es del grupo de rock U2,
Natalie Portman nos dice cémo querian
haceralgo diferente y nos preguntamos
si Hollywood tiene realmente algo mas
que decir. Flores de desierto es sobre
flashbacks... pero antes de que poda-
mos entender algo, el programa corta a
“L'Enquesta’, una serie de entrevistas
al publico que sale de una sala de cine
donde acaba de ver Concierto de Gary
Mihaileanu. Todos la recomiendan. Pero
pensamos que el programa fue mejor la
semana pasada cuando presentaron un
showreel del actor Jeff Bridges.

Encuentro lo que buscaba. Estaba
en la critica revisada en 2005 de
la pelicula de Godard Mascu-
lin-Fémininy no en la original
de 1967. Pero ya no parece
decir lo que yo queria decir
yvuelvoa la criticade Vivre
sa Vie... ;Buscaba algo
sobre lacdmara y como ésta
se mueve Y alterna entre la
vista del personaje y la vista
del espectador? ;Quizas
buscabaalgosobre el suefio
de estar en las peliculas,
0 era sobre Anna Karina?
¢ Quizas sofiaba en ambas
cosas? Vuelvo unavezmas a
Masculin-Féminin y re-
cuerdo que era
algo

. sobre la idea de la construccion de la

imagen filmica y de la escena... Encuen-

tro lo que buscabaal final del articulo, es

una anécdota de Chantal Goyasobre su

. primer dia en el set cinematogréfico:

. Jean-Pierre Léaud, a quien nunca habia

visto antes, vino a mi y mirandome di-

. rectamente a los ojos me pregunto sin

Le respondi: “Veremos mas adelante.

Ahora tengo prisa, adios.” Y me fui a

casa al mediodia.

Es Ebert quien concluye esta anécdota

* con el comentario:

Tendria que ver esta pelicula de nuevo

: pero tengo la extrafia sensacion de que

4ssasssssasssseRReREE N

este momento aparece en la pelicula.

Después de todas las historias que
podrian sery justo cuando Internet esta

. aportando todas las nuevas historias...

¢ Era esto el cine?

El cine otorgo lenguaje a laimagen. Go-

- dard lo llama el cinematografo y explica
- que todo se inicié con Manet, una forma
. rodeos: ‘¢ Quieres casarte conmigo?” :

trazando su camino hacia el habla, una
forma que piensa. En sus Histoire(s) du
Cinéma, Godard dice: “El cine se hizo
primero para pensar. Un pensamiento

: que forma, una forma que piensa”.
Godard quiso que el cine resistiera a la
* American TVy todos sus groupies... pero
. es triste que solo el Neorrealismoitaliano

pudiera hacer frente a ese desafio.

Durante la comida comentamos si he-



mos de afiadir a esa lista de groupies: :

YouTube, Facebook, las nuevas cro-
otros sitios web dos punto cero.

Después de todos los suefios que hubie-

ran podido ser... nuestra conversacion se -
va enfocando en el tema de YouTube y :
. sin rodeos:

en qué sentido es beneficioso.

Dan Rayburn, un consultor experto en -
la industria de Medios Streaming (video :
en la Web) es uno de los mejores ana- -
listas de YouTube. Rayburn no cree que : o
YouTube esté aportando nada nuevo, lo mas adelante.
considera simplemente un mal servicio. :
No ha desa'rrollado ninguna tecnologia adios.” Y me fui a
nueva, o codecs, o protocolos, 0 es- :
tandares industriales. Tampoco ofrece :
video en directo, pone limites en el ta- :
mano del archivo de video a cargary en
el momento de reproducirlo, se detiene, :
itbuffers, nofunciona. Coincidimos enel :
hecho de que la mente a veces también :
necesita entraren estado de buffer. Pero
si YouTube ha revolucionado algo, es :
el hecho de haber socializado el video :
. humanidad. Es democratico, posibilita,
empodera... es magico como el popular
Doy mis razones por ver en YouTube :
Filming Othello, la Ultima pelicula aca- :
bada de Orson Welles. Argumento que :
no fue necesariamente mi eleccion ver :
el flm en YouTube, pero cuando supe ‘:
que la calidad no iba a ser peor que una -
mala cinta VHS, y que probablemente :
iba a ser muy dificil ver alguna vez una :
proyeccion de cine profesional de la :
- una pistola, un suefio... sin embargo
- es el envio de 140 caracteres que es
La conversacion se abre de nuevo. ;Re-
presenta realmente YouTube el futuro :
- En el libro The Cinematic Mode of
manera sabemos que o queremos que
ese sea el camino. Si efectivamente :
fue el cine el que aporto lenguaje a la
imagen, es posible pensar que la Red :
e Internet van a continuar el desarrollo :
de la imagen y del lenguaje? Nosotros :

enla Web.

pelicula, cedi.

del cine y de la cinematica? De alguna

creemos que Si.

Sin embargo, por otro lado somos pesi-
mistas. Especulamos sobre qué se esta -
construyendo con los millones y millones -

de imagenes y clips de video que la ac-

tual corriente de medios sociales esta :
posibilitando subir, publicary compartir

Jean-Pierre Léaud,

visto antes, vino

. a mi y mirandome

directamente a los
ojos me pregunto

“; Quieres casarte
conmigo?” Le
respondi: “Veremos

Ahora tengo prisa,

casa al mediodia.

en la Red todos los dias. Nos pregun-
pueden ser generados por el formato de
practicas culturales y cotidianas de la
y poderoso jabon Dragdn Rojo Arraza
una webcam y un clic de ratdn, todos

Ahora estamos siempre online y todos

actualmente esta ocurriendo? Una chica,
ahora noticia.
Production, el tedrico de cine Jonathan

una crisis de lenguaje:

creciente cantidad de iméagenes es la

lenguaje y de su capacidad de ralentizar

que laalienacion radical del lenguaje, es

decir la alienacion radical del sujeto y de

. a quien nunca habia :
nopoliticas en tiempo real de Twitter y :

sus medios intrinsecos de autoexpresion

. yautocomprension, se convierte en una
- estrategia instrumental de dominacion.

. Trasladandonos al escenario del po-
- sestructuralismo parisino, en 1995 el
- tedricofrancés Félix Guattari escribia: La
. comunicacion moderna tiene la tenden-
 ciade normalizar |a subjetividad, lo cual
- llevado a su extremo, se reduce a un
:intercambio de fichas de informacion en
. forma de bits calculables y reproducibles
© en una computadora. jEs casi como si
- Guattari estuviera prediciendo Myspace
: o Facebook!

- ¢Hemos de buscar en otra parte? ;Hay
. otros avances tecnoldgicos para el
. desarrollo de la cinematica? El hecho
es que Internet y la Red son de funda-
tamos qué significados perdurables :

mental importancia para todo desarrollo

: futuro de tecnologia digital, como tal es
140 caracteres de Twitter. Casia diario, :
nos informan de como Internet esta
produciendo un profundo cambio en las :

imperativoinvolucrarse con Internet y la
Red, y a todos sus niveles. Ahi donde
el “Internet Actual” se refiere a acceso

¢y conectividad, con la formacion del
: “Futuro Internet” (y habra muchos Futu-

ros Internets) se tratara de desarrollar

-y experienciar plataformas de medios.
con Todo que compramos en México. :
A través de la pantalla de monitor, :

En vez de acceso y conectividad, las
palabras claves seran: red, servicios y

: dispositivos. En el contexto del Futuro
podemos webcast al mundo. Tenemos :
acceso a todas las culturas del mundo. :

Internet, el contenido, investido de con-
notaciones semanticas significativas,

: se convertira en el primer contingente
conectados. ¢ Pero explica esto lo que :

dentro de la nueva cadena de red de

© medios cross-platform; la centralidad del
+contenido sera la prioridad para nuevos
. tipos de presentacion mas dinamicos
e interactivos. Implicitamente, el Fu-
- turo Internet se concibe ya como una
. plataforma de medios esencial para la
. produccion audiovisual.

Beller afirma que la actual proliferacion :
masiva de imagenes digitales representa
. Con el objetivo de explorar como desde
El efecto global de una incesante y

*kk

la produccién audiovisual se pueden

'. conformar y prescribir otros usos de
- alienacion radical de la conciencia, su -
. aislamiento y la incapacidad de otorgar :
lenguaje a la realidad. Cuando esto se :
vincula con el crecimiento de tecnologias -
de laimagen, esta pérdida de rango del -

Internet que mantengan la diversidad
en sus acercamientos, es que se
establece una colaboracion entre Live-
media y Cine y Television del Centro
Cultural de San Marcos, avalada

. por el entusiasmo de su director
el movimiento de la realidad, sugiere :

Mario Pozzi-Escot, para desarrollar y



producir DESDE LA CASONA durante

septiembre de 2009, como una serie

de transmisiones de video en directo :
para la Red: entrevistas, actuaciones :
en vivo, debates, material pregrabado, :
clases magistrales... Todo ello contando
ademas con la imprescindible y valiosi- -

sima asistencia del resto de Direcciones

- Ballet, Banda y Orquesta, Biblioteca

y Literatura, Folclore, Musica, Prensa,

Teatro, Turismo, Museo de Arqueologia
y Antropologia y Museo de Arte de San :
Marcos — mostrando el patrimonio cul- :
tural, historico y artistico de La Casona
contextualizado con la cultura contem-
poranea y viva que auspicia el Centro :
Cultural de San Marcos. A partir de la
idea original de Mario Pozzi-Escot de
utilizar los cinco emblematicos patios *
de La Casona como eje vertebrador
del programa en vivo, empezamos a
trabajar conjuntamente en los guio- :
nes paracadajornadade transmision. -
Conel establecimiento de este modo :
de produccion aseguramos que todas
las areas, todas las lineas de trabajoy :
contenidos de La Casona estuvieran -

presentes en Desde La Casona.

Ya habiamos colaborado con la
Direccion de Cine y Television de
San Marcos durante el taller sobre :
video streaming que impartimos en
el Centro Cultural de EspafaenLima
en 2008. Al final del primer dia tenia- :
mos que montar un set en el edificio :
anexo del Centro para realizar unas :
presentaciones conlos participantes. : s
Inmediatamente Cine y Television de : ==-S€ establece una colaboracion entre
San Marcos tomélas riendas. Voltean
una silla y ahi va un Fresnel de 600W, :

) . ¢ Cultural de San Marcos, avalada por el
voltean otra silla y otro Fresnel. jLa :

orientacion de la luz es perfectal : entusiasmo de su director Mario Pozzi-Escot

S v e ik - Parodi, para desarrollar y producir DESDE
indican el graao de organizacion. be -
hecho, fueron Walter Canchanya e | LA CASONA durante septiembre de 2009...
lliana Sol de Portavoz Peru quienes :

. producir un primer piloto envivo para

Exclamaciones de “Walter, Walter...”

nos pusieron en contacto con la

Direccion de Cine y Television. Se :
conecta la camara a la Sony Anycast
Station, se extienden mas cables, :
: radica en la corriente actual de :
‘redes centradas en el contenido™ las :
transmisiones en vivo Desde La Ca-
. Espana- cred una red de transmision
: y comunicacion en Internet para de-

encontramos un micro... funciona. Se

encuadran las camaras, conectamos
alnternet y transmitimos, yaestamos :
online. Una semana mas tarde Ciney :
. programa online CULTURA[S]-RED_te-

Television de San Marcos vuelve para

Livemedia y Cine y Television del Centro

Desde La Casona.

sona formaron el componente clave del

. rritorios compartidos presentado en el
sitio web http://www.lab-livemedia.net.
. Este programa online organizado por
El significado de Desde La Casona
: de Espanaen el Perd, el Centro Cultural

Livemedia —con el apoyo de la Embajada

de Espana en Lima y el Institut Ramon
Llull de la Generalitat de Catalunya,

“JULIO CESAR TELLO ROJAS™

Cine y Television y LIVEMEDIA en produccion.

sarrollar una plataforma alternativade :
produccion audiovisual y distribucion :

de contenidos.

Hemos trabajado con video envivoy
en directo para Internet durante mas
de diez afios y

CULTURA[S]-RED _territorios com- -
partidos es nuestro proyecto mas am- :
bicioso. Realizamos nuestra primera
transmision de video livestream en
Londres en 1999. El publico estaba :
a tan solo cuatro kilémetros, no :
importaba, nos sentiamos héroes de :
la World Wide Web. Desde entonces
hemos producido otros programas :
para la Red. En 2003 disefiamos :
una red con doce municipios y seis

equipos artisticos. Inspirados en Paul

Virilio, la produccion se llamé Surfing :
la Bomba Informatica y el noticiario
de la television regional censuré la
noticia al coincidir con un evento :
oficial en Madrid. En 2004 presenta- :
mos Teatro Virtual en el CENART de
México y el sitio web recibié mas de :
30.000 visitas unicas por dia. En 2002 :

actuamos en la Olimpiada Digital de

Atenas... Hay numerosos anteceden- :

tes hasta llegar aqui. En términos de :

video en directo para la Web somos :

prehistéricos.

Ademas de la Direccion de Cine y
Television de Mario Pozzi-Escot,
también participaron en CULTURA[S}- :

RED _territorios compartidos el De-
partamento de Arte y Cultura y el
Departamento de Investigacion de la
Universidad Don Bosco junto con la
Escuela de Comunicacion Monica He-
rrera, en El Salvador, con una primera
propuesta para un futuro Canal Web de
Cultura Salvadoreria. En México D.F.,
desde la Casa de la Primera Imprenta
de América, participo el Centro de In-
vestigacion y Creacion Intermedia de la
Universidad Autonoma Metropolitana-
Azcapotzalco, con Imaginarios en Red,
reuniendo cuatro creaciones entorno
a expresiones identitarias. En Lima, el
programa online también cont6 con la
presentacion de la plataforma Red de
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En vivo y directo. Carlos Sanchez, director del Centro Universitario del Folklore.

Asociaciones Culturales Emergentes:
RACE envivo y endirecto y que inclu-
yo Pachacamac, C.H.0.L.O., SMinutos5,
La Marcha de los Mufiecones, LunaSol,
CITIO y Portavoz Peru.

Para la realizacion de las transmisiones
en directo de Desde La Casona se
monto6 un set movil multimedia que fue
ubicandose en cada uno de los cinco
emblematicos patios del Centro Cultural
de San Marcos. Trabajamos bajo el

. principio de que ya estamos online, ya
. estamos transmitiendo. No queriamos
- dejarnos consumir por la tecnologia,
: lo que necesitaba ser priorizado era el
© patrimonio cultural y vivo asociado con

cada Direccién. Queriamos mostrar
la riqueza cultural que se acontece y
transcurre cada dia en cada uno de los
patios y en cada una de las Direcciones
adyacentes del Centro Cultural de San
Marcos. Este acercamiento abrio un en-
foque completamente diferente. Porque
los elementos criticos de produccién,

tanto para Desde La Casona como
para todas las intervenciones asocia-
das con CULTURA[S]-RED_territorios
compartidos, pasaron a ser. a donde
las transmisiones en directo o “flujos
vivos” [livestreams] se dirigen, qué im-
pacto tiene la transmisién en términos de
calidad de interaccion. La cuestion dejé

. de ser cuantos usuarios estan mirando,
: sino quién esta ahi y como el usuario,
* interlocutor o colaborador se involucra
- de forma inteligente, o se desinvolucra.
. Se trataba de dar acceso a un nuevo e

importante medio, se trataba de conectar
la Casona de San Marcos y dejar que
esta se acercara al mundo desde la pers-
pectiva de un entorno vivo y de red.

Solo nos queda un pensamiento que
acompana nuestro itinerario cuando
trabajamos en nuestros programas
online de video livestream, es sobre
Orson Welles. Si Orson Welles viviera
hoy en dia, no nos cabe ninguna duda
de que dentro de sumodo de produccion
transversal —teatro, radio, cine—la trans-
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mision de video en directo para Internet
seria de suma importancia para él. Nos
atrevemos a decir que Welles estaria
incluso celoso de lo que hicimos en
La Casona, y de lo que todos vamos a
continuar haciendo en el futuro.§
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Andrew Colquhoun en accion. Maria de Marias y asistente transmitiendo.

DESDE LA CASONA:
CULTURA[S]-RED_ Tarntarws @amm*t' 0

Del 16 de setiembre al 2 de
octubre del 2009 , DESDE
LA CASONA se transmiti6
en vivo y en directo desde
el Centro Cultural de San
Marcos en Lima, primer
programa cultural online
CULTURA[S] — RED_ territo-
rios compartidos impulsado
por LIVEMEDIA (Espana).
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Patlo de Chicos, escenario ae la Dlreccmn del Folkloré



Preparacion de escenas con la Direccion de Teatro.
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(AGOSTO, 1964) (*)

Nuestra revista considera un
aporte valioso para la dacion,
tantas veces anunciada,

de una Leyde Cine en el

pais, la publicacion de estas
normas espanolas, que como
apreciara el lector tienen larga
data. Propuestas sectoriales,
proyectos legislativos, debates,
pero lo concreto es que el cine
peruano no cuenta con un
verdadero soporte legal que le

: permita un real despegue, tanto

en el plano creativo como en el
industrial, como silo poseen,
para no extender el marco

de referencia, varios paises
iberoamericanos desde hace
muchos anos, tal los casos de
Brasil o Argentina, por ejemplo.

a finalidad de la presente dispo-
sicion es establecer un sistema
general para el desarrollo de la
cinematografia nacional que refundalas
numerosas y dispersas disposiciones
existentes e introduzca las profundas mo-

: dificacionesque aconseja la experiencia

ssssssssessnsssssnnssnnnns

de los sistemas anteriormente aplicados
y exigen los cambios operados en el
mercado cinematogréfico, adaptandose
al propio tiempo a lasdirectricesdel Plan
de Desarrollo Economico, aprobado por
Ley de 28 de diciembre de 1963.

De acuerdo con el criterio indicado, la
regulacion del crédito a plazo medio se ha
faciitado ampliandolo, en todo caso, a los
proyectos de una sola pelicula, asi como
alas empresas de distribucion, cualquiera
que sea su caracter, y a las de exhibicion.

También se prevé la posibilidad de am-
pliar el régimen de subvenciones a otras
actividades cinematograficas ademas
de la produccién, y de hecho se amplia
con el caracter regular a las empresas de
exhibicion. Sin embargo, como es natural,
la produccién nacional continta siendo la
principal destinataria de dicho régimen, con
la novedad de que el actual sistema de
proteccion directa, mediante subvenciones
que otorga una Junta de Clasificacion,
independientemente de la suerte comercial

>0




de la pelicula e incluso aunque ésta no :
llegue a estrenarse, se sustituye por otro,
en que el importe de la ayuda (con posi-
bilidad de un anticipo fjado con caracter :
general) se determina mediante un tanto :
por cientodel rendimiento que cada pelicula
obtenga en taquilla, con un limite fijado en
relacion a la suma total de ingresos brutos, :
reservandose un porcentaje como premio
a la difusion a las peliculas en el exterior. :
Con este sistema, que es sustancialmente
semejante al que con resultados positivos
viene funcionando desde hace afios en
ofros paises y por cuya adopcion se han :
pronunciado la inmensa mayoria de los :
profesionales, se facilita decisivamente la
orientacién de la industria de produccion a
la conquista de los mercados, tanto interior

como exterior.

Las normas relativas a la concesion de :
autorizaciones de importacion y doblaje :
para peliculas extranjeras, dentro de la :
competencia que el Ministerio de Infor- :
macién y Turismo atribuyen el Decreto
del 28 de marzode 1958 y la Orden de la :
Presidencia del Gobierno de 7 de mayo :
delmismo afio dictada a propuesta delos :
Ministerios de Industria, Comercioe Infor-
macion y Turismo, obedecen asimismo a :
la finalidad expuesta vinculando las auto- :
rizaciones mencionadas a la distribucion :
y exhibicion efectivas de la pelicula en
el interior y en el extranjero. Ello supone :
mas que una innovacion que rompa radi- :
calmente con el sistema anterior el desa- :
rrollo y perfeccionamiento de la legislacion
hasta ahora vigente, en cuanto no logr6 :
interesar a todos los distribuidores, tanto :
como era deseable, en la difusion real de

las peliculas nacionales.

Respecto de la exhibicién, se mantiene :
el régimen de cuota de pantalla, del que
no han podido prescindir otros paisesde :
industria mas desarrollada, pero simpli- *
ficandolo y con la importante novedad, :
ya mencionada, de abrir la posibilidad
de subvenciones a las empresas de :
exhibicion como estimulo a la proyeccion :

de peliculas nacionales.

Independientemente del régimen general
de proteccion se establece un sistema *
de ayuda especial para las peliculas de :
destacados valores artisticos o tema-

la exhibicion,

se mantiene el
régimen de cuota
de pantalla, del
que no han podido
prescindir otros
paises de industria
mas desarrollada,
con la importante
novedad, de abrir
la posibilidad de
subvenciones

a las empresas

de exhibicion
como estimulo

a la proyeccion
de peliculas
nacionales”.

ticos (morales, sociales, politicos, de
especial interés para menores). Atencion -
preferente merecen dos aspectos de :
este sistema: que se pueda proteger,
no solo a la pelicula realizada, sino a :
determinados proyectos que el Estado :
considere merecedores de ello, y que :
la proteccion, en atencion a los valores
estrictamente artisticos, se sustraiga :
de la esfera puramente administrativa :
para confiarla a un jurado de escritores

y criticos cinematograficos.

El sistema de ayuda especial men- :
cionado consiste: en una garantia de
taquillaje que actuara en la medida en :
que la proteccion correspondiente a la :
difusién real de las peliculas no cubra :
un determinado porcentaje de su coste;
en facilidades a los fines de credito y :
anticipos, y en la posibilidad de valora- :
cion doble, a efectos de subvenciones, :
concesion de autorizaciones de doblaje
y cuota de pantalla, puesto que no solo :
interesa la realizacion de dicha clase de -

cine, sino su exhibicion efectiva.

rrollar por razones obvias de caracter

: educativo y cultural.

Los capitulos finales regulando el Registro

deEmpresas Cinematograficas, los permi-

sos de rodaje, las Licencias de Exhibicion

y el Régimen de Sanciones, responden a
+ la aspiracion de establecer un texto de la

maxima generalidad, del que sdlo quedan

fuera, por razones de sistematica, la co-

produccion (salvo en lo concemiente a su
proteccidn econémica) y las manifestacio-
nes estrictamente culturales y minoritarias,
como cine-clubs y cines de ensayo.

La complejidad de los intereses econo-
micos a que afecta esta orden justifica
sobradamente sus disposiciones transi-
torias. Debe destacarse, por Ultimo, la
intervencion que en la dilatada elaboracion

. de estas normas hantenido los miembros

del Consejo Superior de Cinematografia,
con la colaboracion de otros destacados
representantes de la industria cinemato-
grafica, asi como el Sindicato Nacional del
Espectaculoy los Departamentos Ministe-
riales que integran la Comision Delegada
de Asuntos Economicos del Gobierno,
cuyas observaciones al proyecto se han
recogido practicamente en su totalidad.

En su virtud, previo informe del Consejo
Superiorde Cinematografia, y del Sindicato
Nacionaldel Espectaculo, y previo acuerdo
de laComision Delegada de Asuntos Eco-
nomicos,ensureunion del dia 19deagosto
de 1964, ha tenido a bien disponer:

CAPITULO |
DISPOSICIONES OFICIALES

Articulo 1°. Alos efectos de esta orden
tendran la consideracion de peliculas
espafolas las producidas con destino a
su explotacion comercial por personas
naturales o juridicas de nacionalidad

: espafola, inscritas en el Registro de Em-
presas Cinematograficas y que rednan
No constituye auténtica novedad ni la :
obligatoriedad de exhibicion del cine :
infantil y de las peliculas de cortometraje, :
ni del sistema especifico de proteccion
a estas ultimas, medidas que no sélo :
tienen paralelos en otros paises, sino :
precedentes en la legislacion espafiola, :
que ha sido necesario recoger y desa-  :

las condiciones siguientes:

a) Quesus equipos técnicos y artisticos
sean de nacionalidad espafola, con
las excepciones que, por exigencias
de ambientacion o por imposibilidad
técnica manifiesta, autorice la Direccion
General de Cinematografia y Teatro,



previo informe del Sindicato Nacional del

Espectaculo.

b) Que sean realizadas en estudios y
escenarios naturales espaoles, con
las excepciones que, por exigencias de
ambientacion o por imposibilidad técnica
manifiesta, autorice la Direccion General

del Sindicato Nacional del Espectaculo.

Tendran igualmente la consideracion de :
: en el presente

- capitulo y en los

: correspondientes
. a las peliculas de
: interés especial

. 1Y
regula la coproduccion de peliculas con  : y de cortometraje”

formato de 35 mm y superior.

peliculas espanolas las realizadas en
régimen de coproduccion con empresas
extranjeras, con sujeciona lo establecido
en los respectivos convenios internacio-
nales o enla Orden de la Presidencia del
Gobierno del 28 de abril de 1964, que

los que no exista convenio.
Art. 2°. Unicamente podran acogerse

a los beneficios establecidos en esta
disposicion las peliculas producidas en

: econOomica a la

: cinematografia

: nacional que se

: regula en esta

: orden consistira

de Cinematografia y Teatro previo informe : en la Fo.nceSlon
: de creéditos y

. subvenciones,

segun lo dispuesto

¢ Se excluiran las peliculas realizadas con
: material de archivo en un porcentaje superior
. al70por 1000 que, enlamisma proporcion,

- selimiten a reproducir espectaculos teatrales
. odeotranaturaleza, salvo decision expresa
: en contrario de la Direccion General de
: Cinematografia y Teatro, en atencion a sus
- valores tematicos y artisticos.

© At 3°. A los efectos de los beneficios
. que esta disposicion establece para los
. proyectos de peliculas de interés espe-
cial, se consideraran como tales:

- 1° Los proyectos que ofreciendo sufi-
- cientes garantias de calidad contengan
. relevantes valores morales, sociales,
. educativos o politicos.

: 2° Los especialmente indicados para
: menores de catorce afios por ajustarse
: asu inteligencia y sensibilidad.

: 3° Los que con un contenido tema-
: tico de interés suficiente presenten
. caracteristicas de destacada ambicion
- artistica, especialmente cuando faciliten
- la incorporacién a la vida profesional
. de los titulados de la Escuela Oficial de
. Cinematografia 0, en general, de nuevos
- valores técnicos y artisticos.

. 4° Las peliculas que hubiesen obtenido
: gran premio en los festivales internacio-
- nales de categoria A 0 sean declaradas
: de mayores méritos artisticos entre las
. producidas cada afio.

. Art.4°. Alos efectos de estadisposicion se
. consideraran de cortometraje las pelicu-
. las que tengan un tiempo de proyeccion
- inferior a 60 ‘minutos y de largometraje
- las demas, con las excepciones que,
. atendidas sus especiales caracteristicas,
. puede acordar la Direccién General de
- Cinematografia y Teatro, previo informe
: del Sindicato Nacional del Espectaculo.

. CAPITULO Il

- PROTECCION ECONOMICA

Art.5°. La proteccién economica a la

- cinematografia nacional se otorgara con
- cargo al fondo de proteccion, constituido
: de conformidad con lo dispuesto en la
¢ Ley de 17 de julio de 1958 y en el art.
- 201 de la Ley de Reforma Tributaria de
: 11 de junio de 1964.



Art. 6°. La proteccion economica a la :
cinematografia nacional que se regula :
en esta orden consistira en la concesion :
de créditos y subvenciones, segun lo :
dispuesto en el presente capitulo y en
los correspondientes a las peliculas de :

interés especial y de cortometraje.

la mencionada disposicion.

Seccion primera p
CREDITO CINEMATOGRAFICO

Art.8°. El crédito cinematografico a plazo

medio, creado porlaLeyde 17 dejuliode :
1958 y regulado, en la esfera de la com-
petencia del Ministerio de Hacienda, por :
la Orden de 20 junio de 1960, sera admi- :
nistrado por el Banco de Crédito Industrial, :
quien lo concedera previo acuerdo del
Instituto Nacional de Cinematografia.

. Art.9° El crédito cinematograficoa plazo :
Art.7°. Cuando cualquiera de los beneficios :
comprendidos en el articulo anterior se :
otorgue a productores cinematograficos, :
éstos quedaran sujetos tanto ala obligacion
establecida porelart. 4°del Decretode 20de
febrero de 1964, de entregar a la Fimoteca
Nacional de Esparia una copia de cada una *
de las peliculas protegidas, comola de con- :
currir con las mismas a las manifestaciones  :
cinematograficas que se refiere la Orden
de 31 de enero de 1964, si asi lo acordase :
la Direccion General de Cinematografia y :
Teatro, previoinforme de la Junta creada en

medio podra concederse:;

culas espariolas.

2°. A los estudios de rodaje.

3°. Alos estudios de doblaje.

4°. Alos laboratorios.

5°. A las empresas de distribucion, y
6°. Alas empresas de exhibicion.

sonal que el prestatario ofrezca.

Art.11° Las peticiones seran informadas
por la comision de proteccion que se cons-
tituira en el Instituto Nacional de Cinemato-
grafia, integrada de la siguiente forma:

Presidente: el Director de Cinematografia
y Teatro, Director del Instituto.

© Vicepresidentes 1°. Y 2°., respectivamen-
1°. A los productores de una o mas peli- -

te: el Subdirector General y el Secretario
General de Cinematografia y Teatro.

Vocales : Seis, designados por el Presi-
. dente del Sindicato Nacional del Especta-
. culo, en representacion de los grupos de

produccion, distribucion, exhibicion, direc-

tores-realizadores, técnicos y actores.
Art. 10°. Las solicitudes de crédito se :
presentaran en el Instituto Nacional de :
Cinematografia, segiin modelo oficial, :
acompariando, cuando se trate de em- :
¢ presas productoras, el presupuestodela :
¢ pelicula, autorizado por el productory,en :
todo caso, los documentos acreditativos
de las garantias de caracter real o per- ,5

El Jefe del Servicio de Cine de la Direccion
General de Cinematografia y Teatro.

Dosmiembrosdel Instituto Nacional de Ci-
nematografia, designados por su Director,
uno de los cuales actuara de secretario.

Tres expertos en las materias propias de
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lacompetencia de la Comision, designa- : L
: que no podra

: exceder del 50 por
Cuando hayan de informarse solicitudes :
de peliculas de cortometraje, estudios de las peliculas para
de doblaje, de rodaje o de laboratorios, :
asistira como vocal un representante de :

la actividad correspondiente designado : salvo en casos

por el Presidente del Sindicato Nacional excepcmnalc_as,
: en que, previa
: autorizacion
Cada vocal tendra su correspondiente
: Hacienda, podra

dos por el Presidente de la misma.

del Espectaculo.

sustituto.

Los informes de la Comision se votaran

Presidente.

en el articulo anterior, la Comision podra

prueba considere necesarios para la veri-
ficacion del presupuesto presentado.

Art. 13°. Las peticiones, unavezinforma-
das por la Comision de Proteccion, seran -
examinadas por laComisionde Créditos :

del Instituto Nacional de Cinematografia,

Director General de Cinematografia y

del Sindicato Nacional del Espectaculo,

el Secretario General de Cinematografia :
y Teatro, dos miembros del Instituto Na- :
cional de Cinematografia, designados  :
porsudirector,unode los cuales actuara :
de secretario, el Delegado Especial del :
Ministerio de Hacienda en el de Informa-
ciony Turismo y sendos representantes -
del Ministerio de Industria, de la Comisa- :
ria del Plan de Desarrollo Econdmico y :

del Banco de Crédito Industrial.

Cada vocal tendra su correspondiente *

sustituto.

Los acuerdos se adoptaran por mayoria, :
prevaleciendoen caso de empate el voto +

de calidad del Presidente.

Art. 14°. Las peticiones seran resueltas
por el Instituto Nacional de Cinemato-

grafia en el plazo de treinta dias desde

su entrada en el registro del mismo, y 3

crédito,

100 del presupuesto

las que se concede,

del Ministro de

llegarse hasta el 70

: ; : por 100”.
por mayoria de votos, prevaleciendo, :
en caso de empate, el de calidad del

en la resolucion se hara constar:

der del 50 por 100 del presupuesto de las

en casos excepcionales, en que, previa

autorizacion del Ministro de Hacienda,
- podra llegarse hasta el 70 por 100.

2°. Garantias exigibles.

vigente.

Art. 15°. Los créditos a plazo medio se

enlaleyde 17 dejuliode 1958y disposi-
ciones administrativas de aplicacion.

Seccion segunda

SUBVENCIONES

1°. A los productores cinematograficos

: por la realizacion de sus peliculas.

peliculas espanolas en sus locales.

- Turismo, a propuesta del Director General
de Cinematografia y Teatro y previos los
- informes de la Junta Administrativa del
- Instituto Nacional de Cinematografia,
. Consejo Superior de Cinematografia y
Sindicato Nacional del Espectaculo.

¢ Art. 17°. A los productores de peliculas
. espafolas de largometraje se les conce-
dera una subvencién en metalico, equiva-
. lente al 15 por 100 de los ingresos brutos
- de taquilla producidos por la exhibicion
. de cada pelicula en Espafia.

- Cuandolaspeliculas espariolas se exhiban
- en programas dobles consistira en un 2 o
- un 3 por 100 de los rendimientos, segun
: sea 0 no la pelicula base de programa,

- 1° Cuantia delcrédito, que no podraexce- :
Art. 12°. A efectos del informe previsto :

considerandose como tal la proyectada en

- la ultima hora de latardey de la noche.
. peliculas para las que se concedg, salvo :

interesar cuantos datos o elementos de : Asimismo, los productores podran perci-
. biralfinal de cadaejercicio econdmico, y
- teniendo en cuenta las disponibilidades
. delFondode Proteccion, una subvencion
. complementaria en proporcion a los in-
. gresos brutos obtenidos por la exhibicion
3°. Plazo de amortizacion, dentro de los
. limites establecidos en la legislacion
constituida por el Subsecretario de Infor-
macion y Turismo, como Presidente; el :
- 4°. Fecha de entrega del préstamo.
Teatro y el Subsecretario General, como
Vicepresidentes 1°.y 2°.; el Presidente :

de cada pelicula en Espania durante el

ano, sin que por tal concepto puedan
. percibir como subvencion total mas del
. 50 por 100 de dichos ingresos.

Art. 18°. Independientemente de lo
: : dispuesto en el articulo anterior, los
. haran efectivos por el Banco de Crédito *
Industrial, de acuerdo con lo establecido :

productores de peliculas espariolas de
largometraje percibiran una subvencién

en metalico en proporcion a la difusién
- real en el exterior de las peliculas que
: hayan vendido durante el afio para su
- exhibicién en el extranjero; a su concu-
rrencia, con caracter oficial, a festivales
: internacionales y, en su caso, a los pre-
Art. 16°. La proteccion alaindustria cine- *
matogréfica, enformade subvenciones, :
: se concedera: :

mios oficiales obtenidos en ellos durante
el periodo de tiempo mencionado.

© El Ministro de Informacion y Turismo
: fijara anualmente el porcentaje corres-
: pondiente a esta clase de subvenciones,
a propuesta de la Direccion General de
2°. Alos exhibidores, por la proyeccionde

Cinematografia y Teatro, previos los

¢ informes de la Junta Administrativa del
; : Instituto Nacional de Cinematografia y
: La concesion de subvenciones a las
empresas de distribucion, estudios de :
rodaje y de doblaje y otras actividades :
: cinematogréficas, se debera acordar, en :
cada caso, porel Ministro de Informaciény :

del Sindicato Nacional del Espectaculo.

Art. 19°. A los efectos del articulo ante-
rior se atendera el nimero de paises,

>



importancia de sus respectivos mercados
cinematograficos, numero de exhibicio-
nes y numero y caracter de las salas. :
Sera condicidn precisa que las peliculas :
se exhiban y anuncien con manifesta- :
cion expresa de su nacionalidad y sin :
desvirtuar el caracter de sus elementos :

técnicos y artisticos.

Los extremos mencionados deberan :
acreditarse fehacientemente por los -
beneficiarios. La falsedad en los datos :
producira |a inhabilitacién para gozar de
la proteccion establecida en esta Orden, -
conindependencia de las demas respon- -

sabilidades a que hubiera lugar.

Art. 20°. La proteccion econémica es-

Art. 21°, Las peliculas realizadas en ré- :
gimen de coproduccion disfrutaran de la
misma proteccion que las integramente
nacionales, siempre que se asegure el :
equilibrio global de aportaciones entrelos :
correspondientes paises coproductores y
entre las coproducciones realizadas por :
: Seccion tercera

el productor espafiol interesado.

Aefectos de los beneficios porla difusion
de coproducciones en el extranjero, se : :
+ Art.23° El Instituto Nacional de Cine- :
matografia otorgara a los productores :
. de peliculas nacionales de largometraje, :
: con cargo al Fondo de Proteccion a la :
Cinematografia, un anticipo sin interés, :
por pelicula, en la cuantia de un millén :

atendera al régimen de participacion de

rendimientos pactados por los coproduc- :

tores en el correspondiente contrato.

En todo caso, para gozar de las venta- :
jas establecidas en este articulo, sera
preciso que las peliculas se exhiban y :
anuncien con manifestacion expresa de :
su naturaleza de coproducciones y de :
la participacion espariola en ellas, y sin

desvirtuar el caracter de sus elementos
técnicos y artisticos.

Alosfinesdel parrafo primero, la Direccion
General de Cinematografiay Teatro, podra :
condicionar o limitar la efectividad de la *
proteccion alascoproducciones, enlame- :
didaenqueloexija el cumplimiento de los
. Art. 24°. El anticipo no se otorgara:

requisitos senalados en dicho parrafo.

Art. 22°. A las empresas de exhibicion :
se les concedera una subvencion en :

Nacional de
Cinematografia
otorgara a los
productores de
peliculas nacionales
de largometraje,
con cargo al Fondo

: de Proteccion a la

Cinematografia, un
anticipo sin interés,
por pelicula, en la
cuantia de un millén
de pesetas”.

sus respectivos locales.

del Espectaculo.

ANTICIPOS

de pesetas.

Dicho anticipo debera amortizarse con :
cargo al importe total de la proteccion :
i economica que a cada pelicula co- :
. rresponde, en la medida en que dicha :
: proteccion se vaya produciendo, y,como
minimo, en tres anualidades de 50, 30y :
20 por 100, respectivamente, de aquél, :

que e beneficiario debera completar si
la proteccion no los cubriere.

: Nacional de Cinematografia, no ofrezcan
: garantias minimas de rentabilidad.

b) A los productores que tengan pen-
. diente de pago la amortizacién de los
. plazos de un anticipo anterior.

: Art. 25° El anticipo se hara efectivo una
¢ vez que haya sido autorizada la exhi-
: bicion de la pelicula y su amortizacién
debera realizarse a partir del estreno
: de aquella o, en todo caso, de los seis
- meses de su autorizacion.

: CAPITULOII

. DISTRIBUCION

- Art. 26°. Sin perjuicio de las facultades
: metalico equivalente a un porcentaje que :
podra oscilar entre el 2 y el 5 por 100 de :
: los ingresos brutos producidos por la
tablecida en los articulos anteriores se :
devengara Unicamente durante los seis :
afios siguientes a lafecha de autorizacion
para la exhibicion publica de la pelicula. :

atribuidas al Ministerio de Comercio por
el Decreto de 28 de marzo de 1957 y

Orden de la Presidencia del Gobierno
exhibicion de cada pelicula espafolaen :
- propuesta de los Ministerios de Industria,
. de Comercio y de Informacion y Turismo
La aplicacion de este precepto requerira :
: el acuerdo del Ministro de la Direccion -
General de Cinematografia y Teatro, :
previos los informes de la Junta Ad- :
ministrativa del Instituto Nacional de :
Cinematografia, del Consejo Superior de :
Cinematografia y del Sindicato Nacional :

de 7 de mayo del mismo afio, dictada a

y dentro de la competencia que dichas
disposiciones atribuyen a este ultimo
Departamento, la concesion alasempre-
sas distribuidoras inscritas en el Registro
de Empresas Cinematogréficas, de las
autorizaciones para doblar al castellano
peliculas extranjeras de largometraje,

: asi como la designacion de beneficia-
¢ rios de las licencias de importacion de
¢ las mismas y, en general, la fijacion de
: las normas de distribucion interior, se
haran por el Ministerio de Informacion y
¢ Turismo, con arreglo a un baremo que

anualmente confeccionara la Direccion
General de Cinematografia, previo
informe del Ministerio de Comercio y
del Sindicato Nacional del Espectaculo,
dentro de sus competencias respectivas
ateniéndose parala determinacion de las

: correspondientes puntuaciones:

1°. En el porcentaje de un tercio, a la or-
ganizacion, volumen econémico, capital
y tributacion de la empresa.

2°, En el porcentaje de un tercio al
numero de peliculas nacionales de
largometraje distribuidas en Espana

. por la empresa durante los tres anos
: precedentes. Solo se consideran a
estos efectos las peliculas que hayan
¢ cumplido las condiciones minimas de
+ exhibicion en numero de sesiones y zo-
a) A los proyectos que, previo informe :
delaComision de Proteccion del Instituto

nas de distribucion que fije la Direccion
General de Cinematografia y Teatro,



oido el Consejo Superior de Cinema-
tografia y previo informe del Sindicato
Nacional del Espectaculo.

3°. En el porcentaje de un tercio a las
recaudaciones brutas obtenidas en
Espana por aquéllas, incrementandose
a estos ingresos los rendimientos netos
obtenidos en el extranjero, cuando el
distribuidor sea el exportador o cuando
lo convenga asi con el productor.

El baremo se confeccionara durante el
primer trimestre de cada afo y surtiras
sus efectos en el afo siguiente.

Art. 27°. Las empresas distribuidoras
estan obligadas a incluir en sus listas
una pelicula nacional por cada cuatro
extranjeras dobladas al castellano que
se distribuyan.

Atales efectos se computaran tnicamente
las peliculas nacionales que reunan las
condiciones minimas de exhibicion aquese
refiere el nimero 2 del articulo anterior.

CAPITULO IV
EXHIBICION

Art. 28°. La cuota de pantalla que debe-

. raajustarse a laexhibicion obligatoria de
las peliculas espanolas de largometraje
: queda establecida en la proporcion de
. un dia de pelicula espafiola por cuatro
: de pelicula extranjera doblada al cas-
: tellano.

: Losprogramas dobles enquese proyecta
: una pelicula esparola de largometraje se
computaran como medio dia de exhibi-
: cion, las peliculas extranjeras en version
: original o subtituladas no se computaran
: alos efectos de este articulo.

: Art. 29° En casos excepcionales, la

Direccion General de Cinematografia

: y Teatro, previo informe del Sindicato
Nacional del Espectaculo, podra acordar
: formas compensatorias para el cum-
: plimiento de lo dispuesto en el parrafo
: primero del articulo anterior.

: Art. 30° El Ministro de Informacion y
: Turismo, a propuesta de la Direccion
- General de Cinematografia y Teatro,
: oido el consejo superior de Cinema-
tografia y previo informe del Sindicato
: Nacional del Espectaculo, fijara el

porcentaje de sesiones anuales que

- deberan dedicarse a la exhibicion de
. peliculas especialmente indicadas para

menores, asi como las compensaciones
e incentivos oportunos.

Se consideraran sesiones especiales
para menores las que sin limitacion de
hora a asistencia por razon de edad
estén integradas por peliculas que hayan
obtenidola calificacion de “especialmen-
te para menores de catorce afos’”.

Art. 31°. En todo programa cinemato-
grafico debera proyectarse el noticiario
No-Do. Se exceptlianlas sesionesespe-
cialmenteindicadasparamenores, en las
que solo se podran proyectar noticiarios
de dichas caracteristicas.

Art. 32°. Toda persona natural o juridica
que circunstancialmente o por dedicacion
como empresa pretenda exhibir peliculas
cinematograficas dentro del territorio na-
cional, esta obligada a solicitar el visado
de autorizacion de sus programas.

Art. 33°. La solicitud a que se refiere
el articulo anterior se presentara por
triplicado, por lo menos con veinticuatro
horas de antelacién a la fecha en el que

« el programa haya de ser proyectado, en
. las Delegaciones Provinciales o Locales



1°. Nacionalidad de la pelicula.

2°. Fecha de la licencia de la exhibi-

cion.

3°. Calificacion a efectos de exhibicion.

gréaficas.

En los programas dobles debera hacerse :
constar qué pelicula tiene el caracter de :

base de los mismos.

CAPITULOV ,
PELICULAS DE INTERES ESPECIAL

Art. 34°. Los beneficios a los proyectos
y peliculas de largometraje que sean :
considerados de interés especial, con :
arreglo al articulo 3°. de esta disposicion,

consistieran en :

— tratamiento especial a efectos del :

crédito a plazo medio;

: — régimen especial de anticipo, y
del Ministerio de Informacién y Turismo, :
haciendo constar en la misma:

Art. 35° El Instituto Nacional de Cine-

Proteccién, concedera a los proyectos

3%, los beneficios siguientes:

: 1% Un aval especial a los fines del cré-
: dito, en cuantia de un millén de pesetas :
: por pelicula.

. Elanticipo de las peliculas especialmente
: : indicadas para menores tendra una
: = valoracion doble a efectos de protec- :
: cidn economica, distribucion y cuota de -
: pantalla.

cuantia del 60 por 100 de su coste com-
probado, sin que en ningun caso pueda

. exceder de dos millones de pesetas.

. Los beneficios mencionados estaran en
. matografia, previos los informes en la :
. esfera de sucompetencia respectiva, de :
la Comision Delegada de Guiones de la
: Junta de Censura y de la Comisién de :
4°. Numero de inscripcion del exhibidor
en el Registro de Empresas Cinemato- :

todo caso condicionados a que la pelicula
se realice de acuerdo con el proyecto y
sea autorizada su exhibicion.

: Cuandoel proyectonopermitaemitirjuicio
que le hayan solicitado y en los que con- :
: curran las circunstancias de alguno de :
: los tres primeros apartados del articulo :
* que la pelicula haya sido realizada.

suficiente, el Instituto Nacional de Cine-
matografia podra suspender su acuerdo
sobre la concesion de beneficios hasta

Art. 36°. Cuando se trate de proyectos
de trascendencia nacional, el Ministerio

¢ de Informacién y Turismo, bien por propia
* iniciativa, bien a propuesta de la Direc-

2°. El anticipo por pelicula previsto en el
articulo 23 de esta Orden con la especia- :
lidad de que sera Unicamente amortizable :
con cargo & total importe de la proteccion :
: economica que comesponde a la pelicula,
¢ sinque lafaltade amortizacion produzcalos
: efectosque sefialael apartadob) delarticulo :
24, conrespectode los anticipos que solicite
* posteriormente e! productor beneficiario.

cién General de Cinematografia y Teatro
o de la Organizacion Sindical y previos
los informes que establece el articulo 16,
podraelevar el aval y el anticipo estable-
cidos en el articulo anterior.

Art. 37°. El Instituto Nacional de Cine-
matografia, a propuesta de la Junta de

" Censura y oida la Comision de Protec-




cion en la esfera de sus competencia,
podra conceder a todas las peliculas
realizadas, segun los proyectos a que
se refiere el articulo anterior, la elevacion
del anticipo, con las caracteristicas de
dicho articulo, hasta el limite maximo de
cinco millones de pesetas, sin que en
ningun caso pueda exceder del coste
comprobado de la pelicula.

En su caso, el beneficio mencionado
podra ampliarse con el de valoracion
doble a efectos:

a) De la proteccion economica estable-
cida en los articulos 17 y 18.

b) De concesion de autorizaciones de
doblar.

c) De cuota de pantalla.

Art. 38°. Los beneficios establecidos
en el articulo 37 se concederan en su
totalidad y en su cuantia maxima a las
peliculas incluidas en el apartado cuarto
del articulo 3°.

Aestos efectos un Jurado especial selec-
cionara entre las peliculas producidas en
el afio precedente, cuyos productores lo
hubieran solicitado, las que presenten rele-
vantes méritos artisticos, sin que en ningin
€aso su numero pueda sobrepasar el 10
por 100 de la produccion de dicho afio.

Las que hubiesen obtenido por otro
concepto los beneficios de este articulo
podran ser seleccionadas a efectos
honorificos.

Art. 39°. El Jurado al que se refiere el
articulo anterior estara constituido por
los siguientes miembros, elegidos entre
escritores y criticos cinematograficos, de
notorio prestigio, por el procedimiento
que determine el Ministro de Informacion
y Turismo, a propuesta de la Direccidn
General de Cinematografia y Teatro:

— tres autores de libros o ensayos
cinematograficos;

- tresescritores o criticos cinematogra-
ficos que hayan sido jurados oficiales en
los festivales internacionales de catego-
ria A;

: — ftres criticos de revistas cinematogra-
. ficas especializadas;

. — tres criticos cinematograficos de

diarios y revistas de caracter general, de
radio y de televisidn.

Art. 40°. Ningun miembro del jurado

. podratener interés directo ni indirecto en

las peliculas que opten a los bengficios
mencionados ni vinculacion con la publici-
dad cinematografica en cualquiera de sus
manifestaciones. Los productores solici-
tantes podran recusar por dichos motivos
a los miembros del Jurado, resolviendo el
Ministerio de Informacion y Turismo.

Art. 41°. Los beneficios de este capitulo
solo podran otorgarse a las peliculas in-
tegramente nacionales y a las realizadas
en coproduccion, cuando en éstas la par-
ticipacion espafola no sea minoritaria con
relacion al total. A los efectos del parrafo
primero del articulo 37, sdlo se tendra en
cuenta la participacion espanola.

CAPITULO VI

PELICULAS DE CORTOMETRAJE

Art. 42°. La proteccion a las peliculas de
cortometraje consistira en la concesion
de créditos y subvenciones y en el es-
tablecimiento de una cuota de pantalla

. especifica.

Art.43°. Los productores de unao mas pe-
liculas de cortometraje podran beneficiarse
del régimen de créditos que regula esta

disposicion. A este efecto, el Instituto Na-
cional de Cinematografia podra conceder

a los proyectos de valores destacados un
aval especial en la cuantia del 25 por 100
del coste comprobado de la pelicula.

Art. 44°. La proteccion a los cortometra-

: jes mediante subvenciones y cuota de

pantalla Unicamente se concedera a los
productores aquellos que la soliciten y
sean considerados de suficiente interés

:general por sus valores culturales, artisti-

cos y formativos, a cuyo efecto se tomaran
especialmente en consideracion las cir-

. cunstancias previstas en el articulo 3°.

Art. 45°. La proteccion econdmica directa

alas peliculas de cortometraje consistira
en una subvencion maxima del 50 por
100 del coste comprobado.

: Art.46°. ElInstituto Nacional de Cinemato-
. grafia, previos los informes en la esfera de
. suscompetenciasrespectivas, de la Comi-
: sién Delegada de Guiones, de la Junta de

Censura y de la Comision de Proteccion,
resolvera las solicitudes, haciendo constar
si considera o no el proyecto, en principio,

. deinterés para su proteccion, y en el primer
caso si le concede la garantia de una sub-
© vencion minima enla cuantia del 25 por 100
. delpresupuesto, osi, por las caracteristicas
del proyecto, la posibilidad de subvencion

se condiciona al examen de la pelicula una
vez realizada.

En todo caso, la garantia de subvencion
se ajustara al coste definitivo de la pelicu-
la, comprobado una vez terminada.

Art. 47°. Una vez realizados los cortome-
: trajes a que se refiere el articulo anterior,
- el Instituto Nacional de Cinematografia, a

propuesta dela Junta de Censura y oidala
Comisidn de Proteccion en la esfera de su
competencia, resolvera concediendoo con-

. firmando, segun los casos, la subvencion
¢ minima, oampliandola hastael maximo del

50 por 100 del coste comprobado.

Art. 48°. La concesion de autorizaciones

: dedoblajepara cortometrajes extranjeros
se llevara a cabo con arreglo a los prin-

cipios del capitulo tercero. La Direccién

General de Cinematografiay Teatro, oido
el Consejo Superior de Cinematografia
: y previo informe del Sindicato Nacional

del Espectaculo, determinara la forma

- de aplicacion a los cortometrajes de lo

dispuesto en dicho capitulo.

Art. 49°. La cuota de pantalla de las peli-
culas de cortometraje queda establecida

- en la proporcion de una seccion, en la
: que obligatoriamente se programara una

pelicula de cortometraje por cada cinco

- sesiones normales. A este efecto, Unica-
: mente se computaran los cortometrajes

subvencionados. Los que, con arreglo al

: articulo 47, obtengan la méxima protec-

cién tendran valoracion doble.

Esta obligacion no afectara a los progra-
mas dobles.

La exhibicion de cortometrajes especial-

: mente indicados para menores se ajus-



tara a lo dispuesto en el articulo 30.

Art. 50°. Los cortometrajes producidos
conauxilioeconémico del Estado, provin-
cia, municipio y entidades paraestatales,

mencionado auxilio.

No obstante, dichos cortometrajes, asi
como los que hubiesen renunciado
expresamente a subvenciones, podran

Censura.

jes comprendidos en el apartado cuarto
del articulo 3°. . A este efecto, el Jurado
establecido en el articulo 38 selecciona-

relevantes méritos artisticos, sin que en
ningun caso su numero pueda sobrepa-
sar el 10 por 100 de la produccion de
dicho afo, aplicandose en lo demas lo
dispuesto en el articulo 38 y siguientes
del capitulo V.

trajes integramente nacionales y a los
realizados en coproduccion cuando la
participacion espanola no sea minoritaria

articulos 46 y 47, unicamente se tendra
en cuenta la participacion espariola.

CAPITULO VII
REGISTRO DE EMPRESAS CINEMA-
TOGRAFICAS

Art. 53°. El Registro de Productores
Cinematograficos, creado por Orden de
5 de diciembre de 1956, se extendera a
las demas empresas cinematograficas

rodaje y estudios de doblaje, modifican-
dose su actual denominacion por la de

El Registro sera publico.
Art. 54°. E| registro de empresas ci-

: de largometrajes
: percibiran una

: subvencion en

: metalico en

: proporcion a la
no podran beneficiarse de la subvencién : prop

) , . . difusion real en
establecida en este capitulo mas que :

en la cuantia en que la misma rebase el . el exterior de las

: peliculas que hayan
: vendido durante

: el afo para su

: exhibicion en el

: extranjero; a su
solicitar los beneficios del articulo 49, :

. concurrencia,

a cuyo efecto informard la Junta de con caracter

. oficial, a festivales

Art. 51°. Los beneficios de los articulos internacionales \ [

47y49se concederan, ensutotalidady : €N SU caso, a los
en su cuantia maxima a los cortometra- :

: obtenidos en

: ellos durante el

: periodo de tiempo
raentre los cortometrajesproducidosen : mencionado”.
el afio precedente cuyos productoreslo :

hubiesen solicitado, los que presentan -

: nematograficas se compondra de seis
: secciones; de Productoras, de Distribui- :
. doras, de Exhibidoras, de Laboratorios,
. de Estudios de Rodaje y de Estudios

© de Doblaje.

premios oficiales

Art. 55°. La primera inscripcion contendra
Art. 52°. Los beneficios de este capitulo :
solo podran otorgarse a los cortome- :
: a) Nombre y apellidos o razon social,
segun se trate de personas fisicas o
¢ juridicas.

en relacion al total. A los efectos de los :

: b) Domicilio.

los siguientes datos:

- ¢) Si se utiliza nombre comercial o
- marca, determinacion de estos y detalle
: de su inscripcion en el Registro de la
: Propiedad Industrial.

¢ d) Capital suscrito y desembolsado
- cuando se trate de sociedades mercan-
: tiles, asi como nombre y apellidos del
- SOCIO 0 Socios gestores.

de distribucién, laboratorios, estudios de :

. Registro de la Delegacion Provincial co-
: mrespondiente del Ministerio de Industria.
Art. 56°. La primera inscripcion debera
+ solicitarse con arreglo al modelo oficial
- comespondiente, acompafiando documento
: acreditativo de la personalidad cuando
se trate de empresas individuales. Copia
- autorizada de la escritura de constitucion
. sise lrata de sociedades y, en su caso, las
: correspondientes certificaciones de inscrip-
. cionenelRegistrolndustrial dela Delegacion
- Provincial del Ministerio de Industria, en el
: Registro Mercantil, en el de la Propiedad
: Industrial y en el Censo Sindical.

- Art. 57°. Ninguna modificacion que afec-
. te a las personas o entidades inscriptas
en el Registro y muy especialmente a los
. apoderamientos, producira efectos ante
. laDireccion General de Cinematografia y
. Teatroy organismo adscritos a ella mas
que a partir de su inscripcion.

. Art. 58°. Toda concesion de crédito ci-
: nematografico a las empresas inscritas
: en el Registro, habra de anotarse en el
- mismo, asi como la cancelacion y vicisi-
: tudes del préstamo.

. CAPITULO VIl
: PERMISOS DE RODAJE Y LICENCIAS
: DE EXHIBICION

: Art. 59°. La realizacion de las peliculas
+ espanolas, en todo caso, o de las ex-
. franjeras en Espafa, exigira permiso de
- rodaje de la Direccion General de Cine-
matografia y Teatro, aunque se regulara
. de conformidad con lo dispuesto en los
- articulos siguientes.

: Art. 60°. La solicitud de autorizacion de
- rodaje debera formularse segin modelo
- oficial, en el que figuraran los equipos técni-
cos y artisticos, estudios de rodaje ylugares
. previstos, y al que se acompafiaran:

1°. Guion de la pelicula.

2°. Documento acreditativo de la confor-
* midad del autor o autorizacion del guion
: para su presentacion.

- ) En su caso, detalle de !a inscripcion

< en el correspondiente Censo Sindical.
Registro de Empresas Cinematograficas.  *

- f) Cuando se trate de instalaciones
: industriales, detalle de la inscripcion en el

- 3° En su caso, escrito razonando las
. excepciones que se soliciten al amparo
- de los dispuesto en los apartados a) y b)
:_del articulo 1°.



4°, Licencia fiscal o justificante de su
exencion.

5°. Cualquier otro documento que la
Direccion General considere necesario
para la resolucion del expediente.

De los anteriores documentos se presen-
taran los ejemplares que la Direccion fijo
con caracter general.

Art.° 61. En la solicitud de autorizacion
derodaje, el productor debera manifestar
expresamente:

a) Sisolicitaelanticipo de proteccion que
regula el articulo 23 de esta disposicion.

b) Si pretende los beneficios estable-
cidos para los proyectos de interés
especial, fundamentando su actitud y
aportacion, en su caso, la documentacién
pertinente.

c) Si solicita la proteccion establecida
para cortometrajes.

En los dos Ultimos casos el productor

acompanara el presupuesto econdmico
- del proyecto, segun modelo oficial, que
- debera ir autorizado con su firma.

: Art. 62°. Cualquier modificacion en la
. realizacion de la pelicula de los ex-
- tremos mencionados en los articulos

1°.y 60° debera ser comunicada a la

- Direccion General.

- Las modificaciones sustanciales no
. autorizadas privaran de los beneficios
que pudieran corresponder a la pelicula
: con arreglo a esta disposicion. Se con-
* sideraran, en todo caso, modificaciones
. sustanciales las correspondientes a los
: apartados a) y b) del articulo 1°,

- Art. 63°. Los proyectos a realizar en ré-
. gimen de coproduccion se ajustaran a lo
© expuesto en los articulos anteriores y a
- lo establecido en sus correspondientes
. acuerdos, convenios y tratados interna-
. cionales, y en la legislacion especifica.
. Para que las coproducciones puedan

- beneficiarse de todas las modalidades
de proteccion reguladas en esta Orden
¢ deberan ajustarse a lo establecido en el
. articulo 21.

Art. 64°. A los efectos de la autorizacion
: derodaje, el expediente de todo proyecto
: se sometera a la Comision Delegada de
: guiones de la Junta de Censura y en

los casos del articulo 61 a la Comision

de Proteccion que, en lo concerniente a

la comprobacion del presupuesto pre-

sentado, se atendra a lo dispuesto en el
¢ articulo 12 de esta Orden.

. Art. 65°. A la vista de los informes que
. establece el articulo anterior, el Director
General de Cinematografia y Teatro resol-
. vera las solicitudes de rodaje en el plazo
. de treinta dias desde su presentacion.

Art. 66°. El permiso de rodaje para

la realizacion de peliculas espariolas

que no tengan derecho a los benefi-
cios de esta disposicion, o de pelicu-




las extranjeras en Espaiia, exigira:

Primero. - Si la pelicula es espaola,
acreditar los extremos de los articulos
1°.y, en su caso, 63 de esta disposicion,
y presentar los documentos que exige el
articulo 60.

Segundo.- Si la pelicula es extranjera,
acreditar la condicién de productor cine-
matografico del solicitante, presentar el
guién y cualquier otro documento que la
Direccion General juzgue necesariopara
resolver el expediente y justificar el cum-
plimiento de los requisitos establecidos
en la legislacion vigente sobre participa-
cion de personal técnico y artistico de
nacionalidad espanola.

Art. 67°. El permiso de rodaje caducara
si la copia “Standard” de la pelicula no se
presentase en la Direccion General de Ci-
nematografiay Teatro en el plazo de un aio
desde la expedicion de aquel, salvo prérroga
concedida a instancia de la Empresa Pro-
ductora, previa la oportuna justificacion.

Seccion segunda

LICENCIAS DE EXHIBICION

Art. 68. La proyeccion de peliculas en
Espana debera estar autorizada me-
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diante la correspondiente licencia de
exhibicion, que expedira la Direccién
General de Cinematografiay Teatroenla
forma y con los requisitos que establece
el Reglamento de Régimen Interior de la
Rama de Censura de la Junta de Clasifi-
caciény Censura de peliculas, aprobado
por Orden de 20 de febrero de 1964.

Art. 69°. Las licencias de exhibicion de
peliculas esparolas tendran un plazo
de vigencia indefinido y las de peliculas
extranjeras de seis anos, salvo prorro-
ga, que podra concederse cuando, por
causas de fuerza mayor, una pelicula no
hubiera podido ser explotada durante la
totalidad o parte del plazo de validez de
sulicencia. La prorroga debera solicitar-
se con anterioridad a la caducacién de la
licencia de exhibicion y su duracion no
excederd, en ningun caso, del periodo
de tiempo en que la pelicula no pudo
ser explotada.

Entodo caso, las licencias de exhibicién
de las peliculas especialmente indicadas
paramenores de 14 anos tendran vigen-
cia indefinida.

Art. 70. Excepcionalmente, la Direccion
General de Cinematografia y Teatro po-

dréa autorizar la reposicion de peliculas

sesean

D

de destacados valores cinematogra-
ficos cuya licencia de exhibicion haya
caducado.

Las nuevas licencias de exhibicion,
que se expediran previo pago del co-
rrespondiente canon de regulacién y
doblaje, tendran un plazo de validez de
seis anos.

CAPITULO IX

SANCIONES

Art. 71°. La infraccion de las prescrip-
ciones contenidas en la presente Orden
sera sancionada de conformidad con lo
dispuesto en el Decreto de 4 de agosto
de 1952, que faculta al Ministerio de
Informacion y Turismo para refundir
los preceptos, sancionadores de las
materias de su competencia, y Orden
de este Departamento, dictada para la
aplicacion de aquél, de 22 de octubre
de 1952, modificada por la de 29 de
noviembre de 1956.

Disposiciones fiscales

Primera. - La presente disposicion entrara
en vigor el dia siguiente de su publicacion
en el “Boletin Oficial del Estado”.

Segunda. - Quedan derogadas las
siguientes érdenes ministeriales:



De 24 de agosto de 1939, sobre
asistencia de menores a cinemato- :
grafos y programas especiales para :

los nifos.

De 10 de diciembre de 1944, sobre
programacion obligatoria de peliculas :

espanolas de largometraje.

De 17 de diciembre de 1942, sobre
programacion del Noticiario Cinemato- :

grafico NO-DO.

De 15 de junio de 1944, sobre peliculas :

de interés nacional.

De 19 de junio de 1950 y 19 de febrero -

de 1960, sobre permisos de doblaje.

De 16 de marzo de 1951 y 22 de mayo

de 1953, sobre permisos de rodaje.

De 31 de mayo de 1954, sobre visados
y autorizacion de programas cinemato-

graficos.

De 14 de julio de 1955, sobre distribucion

de peliculas espanolas.

De 5 de diciembre de 1953, sobre regis-

tro de productores cinematograficos.

De 11 de marzo de 1957, sobre pro-
rroga y renovacion de licencias de :

exhibicion.

De 7 de febrero de 1958, sobre exhibi- :

cion de peliculas espanolas.

De 13 de mayo de 1961, sobre permisos

a cortometrajes.

De 12 de noviembre de 1962 y 16 de
febrero de 1963, sobre peliculas de

especial interés cinematografico.

De 16 de febrero de 1963, sobre pelicu-

las de interés nacional.

De 2 de marzo de 1963, sobre cine espe-

cialmente indicado para menores.

De 15 de marzo de 1963, sobre distribu- :
cion y exhibicion obligatoria de peliculas :

espanolas.

De 16 de julio de 1963, sobre proteccion

del jurado podra
tener interés directo
ni indirecto en las
peliculas que opten
a los beneficios
mencionados ni
vinculacion con

la publicidad
cinematografica en
cualquiera de sus
manifestaciones”.

especial a peliculas de interés nacional :

primera Ay primera B.

De 17 de julio y 7 de octubre de 1963, :
sobre cine especialmente indicado para

menores.

Tercera.— El Ministerio de Informacion :
y Turismo, a propuesta de la Direccion :
General de Cinematografia y Teatro, :
oidos la Junta Administrativa del Ins- :
tituto Nacional de Cinematografia, el :
Consejo Superior de Cinematografiay :
previo informe del Sindicato Nacional :
del Espectaculo, podra variar los por-
centajes y valia de los valores, anticipos -
y subvenciones que se regulan en esta :
Orden, cuando lo requieran las necesi- :
dades del mercado cinematograficoy la
situacion del Fondo de Proteccién ala ©

Cinematografia Nacional.

Cuarta.— El Instituto Nacional de Ci- :
nematografia, cuando la situacion del :
Fondo de Proteccion lo requiera, podra :
sustituir los anticipos establecidos en la
presente disposicion por un aval especial :
en la cuenta de aquellos, a los efectos -

del crédito a plazo medio.

DISPOSICIONES TRANSITORIAS

Primera.- La proteccion a la produccion -
regulada en los capitulos 2°.,5°.y 7°. de :
esta Orden, se aplicara a las peliculas
cuyos permisos de rodaje se solicitena :

partir del 1°. de enero de 1965.

Los productores de las peliculas realiza-
das con anterioridad y no clasificadas por :
la Junta correspondiente y puestasen ex- :
plotacion en la fecha expresada, podran
optar entre el régimen de proteccionde la :

presente Orden o el sistema anterior.

Segunda.- El sistema de reparto y
adjudicacion de autorizaciones de
doblaje que regula el articulo 26 de la
presente disposicion se aplicara en la
siguiente forma:

1°, En los anos 1965 y 1966 cada em-
presa distribuidora recibira el 94 por 100
de los cupos de permisos de doblaje de
cada nacionalidad que le hayan sido
concedidos en 1964, en proporcion al
total de los que se otorguen durante los
referidos anos.

2° EI 6 por 100 restante de los cupos
de doblaje sera adjudicado con plena
independencia dentro de cada afo,
segunel numerode peliculas esparnolas
nuevas, no computadas en el baremo
de 1964 que hayan sido distribuidas por
cada empresa, valoradas en la forma
que determine a propuesta del Sindicato
Nacional del Espectaculo, la Direccion
General de Cinematografia y Teatro.

3° En el afio 1967 y sucesivos, el
reparto y adjudicacion de permisos de
doblaje se hara con sujecion estricta al
articulo 26 de esta disposicion.

Tercera.— Los beneficios establecidos en
los articulos 38 y 51 se concederanen el
ano 1965 en nimero proporcional a las
peliculas acogidas al régimen de protec-
cion establecido en esta disposicion.

Cuarta.- Los productores de peliculas
de cortometraje, realizadas y clasifica-
das antes de la entrada en vigor del ca-
pitulo 6°. de esta disposicion, deberan,
no obstante, someter sus peliculas a
examen de la Junta de Censura a efec-

tos de la cuota de pantalla especifica

que regula el articulo 49.

Quinta.- En el plazo de tres meses,
a partir de la entrada en vigor de
esta disposicion, las empresas de
distribucién, exhibicion, laboratorios,
estudios de rodaje, deberan solicitar
su inscripcion en el Registro a que se
refiere el articulo 53.

(*) Tomadas de Cine espanol en la
encrucijada. César Santos Fonten-
la. Editorial Ciencia Nueva. Madrid,
1966.
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Por Roxana Naranjo
Gamarra.

Viajé a Stuttgart durante unas
cortas vacaciones a fines de
julio del ano pasado, y uno

de los lugares que visité a
sugerencia de mis anfitriones
fue el Wiirttembergischer
Kunstverein, museo que
esta situado en el centro

de esa acogedora ciudad
alemana, al lado de la

bella Schlossplatz. No me
imaginaba que el dia que fui
al museo, el 1 de agosto, me
esperaba una grata sorpresa.
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I | Wirttembergischer Kuns-
Ir'. B8 tverein es un espacio para
! I efectuar un amplio andlisis y
exposicion de los multiples métodos y
practicas del arte contemporaneo —y de
los campos sociales que sirven como
referencia a estas propuestas—. Donde
no seconsideraa laeducacion artistica
como atada a un determinado discurso,
sino mas bien como la activacion de
multiples capas y de interpretaciones
contradictorias.

Como institucion, el Kunstverein posee
ademas un objetivo: mostrar que el arte
puede crear fuentes de friccion y por
lo tanto promover la participacion, la

participacion en el arte, asi como un
distanciamiento critico. En palabras
de Antoni Muntadas: “Advertencia. La
percepcion requiere participacion”.

Durante los ultimos cuarenta afnos los
artistas contemporaneos intervienen
amplia y creativamente en su entorno
social, la mayor parte de las veces
enfrentandose a condiciones extre-
madamente clasicas, estructurales e
institucionales. Las formas de inter-
vencion son variadas a traves de sus

,“._.
-

e
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Obra de Antonio
Muntadas “Advertencia. La
percepcion requiere participacion”.

Afie'he de la exposicion.

roles de artistas, curadores, editores

de revistas, disefiadores, arquitectos, °
documentalistas, programadores, es- :
cenografos y muchos mas. Ellos crean :
sus propias redes localmente y a nivel :
mundial, y producen, paralelamente a :
las actividades de arte, espacios de :
critica participativa de la comunicacion
y laaccion. Para una institucioncomoel :
Wirttembergischer Kunstverein, que se -
ve como una interfaz entre las practicas :
de arte contemporaneo y sus multiples :
audiencias, esto significa principal- :
mente ampliar sus propios formatos, :

funciones y practicas de ensefianza.

Otro de los importantes objetivos de
esta institucion es presentar periodi- :
- Jesus Ruiz Durand, 1969-1972.

—con exposiciones individuales, como :

. El Wirttembergischer Kunstverein es
: sobre todo un lugar de arte contem-
. poraneo. Por esta razén — dado que el :
- arte contemporaneo desde hace mucho
: tiempo dejo de obedecer cualquier
canon formal- esta constantemente, y
. desdediferentes perspectivas, centran-
- dose en ambitos como la arquitectura,

camente las posiciones internacionales

por ejemplo con Mark Tansey (2005),
Antoni Muntadas (2006), o con la
retrospectiva de Anna Oppermann
(2007) - posiciones que tienen sus
raices en las practicas artisticas de las
décadas de los afios 70 y 80 y que son
relevantes para el discurso actual del
arte contemporaneo.
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el urbanismo, la economia, los aconte-
cimientos politicos y sociales, el cine y
las tecnologias.

La grata sorpresa fue encontrar que
se estaba realizando una exposicién
titulada: “Practicas subversivas. El
arte bajo condiciones de represion
politica, desde los 60 a los 80. Amé-



= Jorge
ge. Eduardo
* Eielson,
1968,

luminosa”.

rica del Sur/ Europa”.

Se habia inaugurado el 30 de mayo
y finalizaba el 2 de agosto, asi que la
suerte quiso que alcanzara a verla,
justo un dia antes. Paso a explicitar
por medio de una traduccién libre los
fundamentos que tuvo el museo para
la realizacion de la exposicion y a

e “El entierro :

Q O Qa o a o

Taller E.P.S. Huayco, Cojudos, 1980.

. mencionar los nombres de los que la
- hicieron posible.

IDEAY CONCEPTO :
. Dressler Iris, Hans D. Cristo, directores  :
: dela galeria
. Cocuradores:
: Ramén Castillo / Paulina Varas

* Fernando Davis
: Cristina Freire

: Sabine Hansgen

¢ Miguel Lopez / Emilio Tarazona

: lleana Pintilie Teleaga

: Valentin Roma / Daniel Garcia
: Andujar

. Annamaria Szoke / Miklos Peternak

: Thurmann Anne-Jajes

: INTRODUCCION

: “Précticas subversivas” se dedica al
: arte experimental y conceptual que se
creo entre los afios sesenta y ochenta
: en Europa y America del Sur bajo la
- influencia de las dictaduras militares y
: regimenes comunistas. La exposicidn
: compuesta de mas de 300 obras de
alrededor de ochenta artistas ha sido
: desarrollada por un equipo de trece
< comisarios internacionales, en estrecha
: colaboracion con el Kunstverein a lo
: largo de un proceso de dos afios.

: La exposicién de nueve secciones se
: centra en diversos contextos y estrate-



Francisco
Mariotti,
“Lavatorio
artificial
para uso
especial”,
1975/2009.

gias de la produccion artistica en medio :
de la represion politica y cultural en la
Republica Democratica Alemana, Hun- :
gria, Rumania, Unidn Soviética, Espana, :
Chile, Brasil, Argentina y Peru. De igual
importancia son las particularidades
de las relaciones entre los diferentes @ g

entornos temporales y locales.

La exposicion tiene un compromiso :
con el experimento y una compren-
sién amplia del arte conceptual, que :
se ha establecido mas alla del canon :
anglo-estadounidense. En este senti- :
do, se hace especial hincapié en las
potencialidades interdisciplinarias y :
sociopoliticas, es decir, los cambios :

del paradigma entre las artes visuales,

politica, sociedad, ciencias, arquitectu- :
ra, diseno, medios de comunicacion, :

Sergio
Zevallos
“Rosa
Cordis”,

% 1986.

Francisco Mariotti

. (con Carlos Zanetti),
“Carlos Marx canta y baila para
usted”, 1984.

literatura, danza, teatro, activismo. :

Ademas, la atencion se centra en :
las préacticas artisticas que no solo
cuestionan radicalmente el concepto :
convencional de arte, las instituciones, -
y la relacién entre arte y publico, sino :

que al mismo tiempo, se enfrentan : .=

subversivamente a la censuray a los :
sistemas de poder existentes. Aqui, el :
cuerpo, el lenguaje y elespacio publico -
representan los instrumentos funda- :

mentales de la resistencia simbolica.

En lugar de concebirun discurso global -
y homogeéneo, la exposicion refleja pre-
guntas y problemas especificos. Los °
curadores de cada pais desarrollaron :

Herbert Rc;driguez,
“Proyecto Arte-vida”, 1988-1990.

modelos de presentacion de sus res-
pectivas secciones, en sus diferentes :

formas de abordar el problema de lo

efimero, el tiempo y la ubicacion.

Juan Javier Salazar,
. “Ritual wash, ca.”. 1989.

. Recorrido y listado de la seccion
: peruana en la muestra

: Se presentaron las obras de los
. siguientes artistas peruanos en la
muestra "Tacticas disidentes en el arte
. peruano, 1968-1992"

. (Curadores: Miguel Lopez, Emilio
. Tarazona):

. Jesus Ruiz Durand: Cuatro afiches
. de difusién de la Reforma Agraria
. 1969-1972. Cortesia: Museo de Arte
. de Lima.

. Jorge Eduardo Eielson: Skulptur MIT
* komprimierter Stimme (Escultura con
. voz comprimida), 1968. El entierro de
* la escultura luminosa, 1968.

. Emilio Hernandez Saavedra: Galeria
. de Arte, 1970.

- Sergio Cevallos: Sin titulo # 11, de la
. serie “Rosa Cordis”, 1986.

¢ Juan Javier Salazar: Lavado ritual,
© 1989

- Herbert Rodriguez: Proyecto Arte-
. Vida (Proyecto de Arte-Vida), 1988-
2 1990.

ifi - Teresa Burga: Autorretrato. Estruc-
- tura. Informe. 9-6-72 (Estructura Self-
. Portrait.. Informe. 9-6-72), 1972.

. Taller E.P.S. Huayco: Cojudos (Ass-
- holes), 1980.

- Grupo Paréntesis: Proyecto Mecenas
. (proyecto Patrén), 1979.

* Francisco Mariotti: 1975/2009.

- Alfredo Marquez: Chinachola, 2006
- (1988-89).

Rafael Hastings: Untitled, 1970.

- Artistas peruanos participantes en la
- muestra “Por el derecho ala vida", 1985:
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Emilio Hernandez Saavedra, “Galeria de arte”, 1970.

Lucy Angulo, Hugo Salazar del
Alcazar, Jesus Ruiz Durand, Mario
Pozzi-Escot Parodi y Leslie Lee.

Video de documentacion
de la instalacion colectiva

Enenerode 1985 ungrupo de artistas
presentaron una instalacion bajo el
titulo “Por el derecho a la vida” en el
distrito de Miraflores, en Lima. Esta
exposicion fue uno de los primeros
ejemplos de artistas que dentro del
mundo del arte oficial dirigieron su
creatividad a resaltar los ataques a
los derechos humanos en el Peru,
cometidos tanto por el Ejército como
por el grupo terrorista Sendero Lumi-
noso. Este video documental muestra
una serie de entrevistas con artistas,
intelectuales, politicos y activistas de
la época, que dan su opinidn sobre la
situacion de violencia que se vivia en
el Perd.

- Lavoz de un
participante:
_5 Mﬂtrwjg

0zz1~Escot

R.N.G. ;Qué opina, como integrante

. de la Generacion del 70, sobre el
movimiento artisticoactual? ; Como
. han influido en él la violencia politi-
. cay social que sufrio nuestro pais
: en los 80y 90?
: M.P-E. No estoy de acuerdo en agrupar
: por generaciones a los artistas, en la
+ actualidad no existe mas que un archi-

piélago de creadores de todo género

tratando de asumirse como tales. La
: mayoria de ellos virtualmente cosifica-
- dos a través de la Internet se repiten y
. fusionanen loya hecho. Son hijos o nie-
tos de la gran campana globalizadora
. transnacional, de la desideologizacion
: del mundo llamado posmoderno. En
: nuestro pais, salvo excepciones co-
: nocidas, la mayoria actual opt6 por el

- silencio y su integracién a la ilusion del

éxito mercantil, con diversos resultados

. al confrontarse con la casi inexistente
: industria cultural 0 comunicacional.

. R.N.G. ;Cémo fue seleccionado
. su trabajo para la exposicion en el
© Kunstverein?

- M.P-E. No tengo idea.

: R.N.G. ;Como pudo realizar ese
. video, teniendo en cuenta las con-
. diciones de la época?

: M.P-E. Lo alternativo aun es una
- manera de vivir en realidades como
: la nuestra. La memoria audiovisual
. s una de las herramientas para el no
. olvido de los acontecimientos, sean
« estos del bando que sean, teniendo en
: cuenta la corrupcion de los medios. El
: grupo es y fue una herramienta en esa
: época. Testimoniar, organizar y difundir
: fue acto de defensa comunicacional
+ frente a la violencia generalizada de la
. época, de ahi mis videos y milaborato-
: rio Videomemoria actual. &
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Por Roxana Naranjo
Gamarra.

a las mujeres que se cruzan
en mi vida en Paris, mujeres del mun-

T
toxto es hecho A modo de ¥ porrador 4¢
ck en m1 memoriid,

' hizoclt : ' : g
w4 LA comisATin de m1 barrio, que est

Acer un ﬂ«})&'leﬂ en
icadaen la calle Erik Satie.

[ as imAqenes de LAS mu)eres
s1s MATAGAS, Vinieron A mi 0

ﬂAesek

mo en un film.

: todas tenemos los mismos codigos de
: solidaridad, de amor, de inteligencia.
: Solo constato y reconstato lo ya sabido.
stavez he querido reuniratra- :

E vés de estos pequefios textos :
: Ella estd en una cena junto a cuatro

: personas que no hablan ni su lengua
do, de diferentes culturas e idiomas, :

Gracias por estar ahi.
ELLA

abian cruzado en mi Vids,

1/1] e1res

de escaleta pATA YTt uion

un din que estAvA

con sus Voces,

: ma(francés), la conversacion entonces
: comienza en inglés.

: Persona 1: ;Y usted es francesa?
: Ella: No, soy peruana.

- Persona 2: ;Peryana?

: Ella: Si, del Peru.

: Persona 3: ;Perrri? ;Perrri?
materna (espafiol) ni su segundo idio- : :




¢, Perrrra? No conozco esa parte de
Francia...

Ella, sonriente: ElPeru estaentre
Chile y Ecuador en América del Sur.
Persona 3: Ah Peruuuuuuud, jpero
alla se habla el espanol!

Muqer 7. Atraviesa la puerta, bien
vesfida, bien peinada, en tacos, seria
y palida. Es la hora del almuerzo. Se
acerca a lamesade reciboy comienza
a explicar el porqué esta alli y a me-
dida de que lo va haciendo la voz se
le comienza a quebrar, ahora es llanto.
Termina de hablar diciendo fuerte y
claro: "Ya no puedo mas, ;me com-
prende?”. Le piden que tome asientoy
que espere. Ella hace el camino hacia
los asientos digna, dolida.

Mus jer Z.Casi al mismo tiempo entra
ella; joven, linda, despeinada con
jeans, tenis, un abrigo gris y hablando
por teléfono casi a gritos y llorando
le dice a la persona con la que esta
hablando: "No me importa lo que
digas, es por tu culpa que estoy aqui,
no, no, no me importa... 4Que no te
presione?...qué, qué...ven por favor,
ven...;no te das cuenta de lo que
pasa? Te crei, si, confié y mira lo que
ha pasado, por tu culpa no tengo carro,
no tengo mis ahorros y unos tipos se
han metido a mi departamento a robar,
dijeron que eran tus amigos...j¢ quién
mierda eres?!I! Ven, porque quiero
que escuches por qué estoy aqui”. Se
acerca la persona del recibo y la calma,
le alcanza un vaso de agua y ella dice:
"Estoy cansada no he dormido, trabajo
por las noches, no puedo mas”.

Mus qer 3.Ella entraresignada, vestida
sencillamente, con un panuelo en la
cabezay su bolso, tiene sesenta afos y
hace treinta que vino a Paris desde su
Argelia. Se acerca a la mesa de recibo
y explica lo que le pasa, se voltea, mira
alastresmujeres que estan sentadas y
dice en voz alta: "Ami solo me robaron
el monedero en el metro”. Le piden que
tome asiento.

Mus jer 7.Ella espera su turno mientras
mentalmente hace la lista de lo que le
falta por hacer, piensa y no piensa.

Las tres.Ellas miran por la ventana.

Muqer Z.Ella se da cuenta de que
ya paso la frontera.Lee: Velocidad
maxima: 150 km/ph.

Mu jer 3. (Ha cerrado los ojos. Esta
recordando)Ella mira enternecida a
su hijito enfermo y dice: "Lo de menos
es que tenga un retardo psicomotriz,
ahora yo solo quiero que ya no tenga
tos y fiebre, ya no puedo mas”.

Mu qer 7.Ella habla por teléfono, son-
rie y dice: "Te extrano”.

Muqer Z.Ella lo mira a través de la
venfana y gesticula: "Te amo”. Y luego
canturrea esa cancion que reune to-

: dos los requisitos para hacerla sentir

: bien.

: Muqer 1. (Ha cerrado los ojos y se
sitta en su casa) Ella pinta con rabia
.y pasion. Ama ese color, ese color que
: antes no estaba.

Mu1er Z.Ella espera que conteste su
¢ llamada: "4 Alo, mama?”

- Mujer 1.Ella recuerda a sus amigas
: riéndose.

Las tres.Ellas diciéndonse al mismo

tiempo: "Lldmame a la hora que
. quieras, siempre estoy para ti, no te

preocupes, todo esto va a pasar”.

 Murjer 1.Ellay sus hijos.
Mujerz.Ella y su hija.

: Musger 2.Ella y su hijo. &&F
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Por Ichi Terukina.

periodo historico de la humanidad, sin
realmente logica.

sito trascendental para crear el cine,

no podia ser otra: el mito. Y cuando,

suefo ancestral del género humano.

con devocion y apasionadamente,

mos.

Suficiente tiempo ha transcurrido
para dejar ya la pubertad y esa vision :
platonica que teniamos sobre el cine. -
Es el momento de admirar su belleza :
corporal, su realidad material y sumer-

: que actualmente

I a historiografia tradicional nos :
ha acostumbrado a concebir :

la génesis del cine como una :
conclusién “légica” de una serie de he- de historia

chos y circunstancias fortuitas que han :

ido sumandose alo largo de un extenso amorosamente

: contada por
que medie entre éstos una trabazon :

nos domina es,
pues, una suerte

los amantes

Como si de hecho existiera un propo- : adolescentes

rasce : del cine, por los
los historiadores se han afanado en : . afil
hallar unaligazonque explique porqué : cinetiios que se
mentes de hombres que perteneciana :

civilizaciones tan dispares y de épocas terrenalidad de su
tan distantes (desde el hombre de las :

1 - - H ”»
cavernas hasta los Edison y Lumiére) : arte predilecto”.
se sentian impulsados a reproducir :
visualmente el movimiento de la :

realidad. La Unica respuesta posible :

niegan a admitir la

sin pudor, su verdadera belleza, la ar-
monia de sus formas materiales y todo

hombre progresivamente hasta llegar

historia terrenal del cine, una historia

histdricas y socialmente disimiles.

el verdadero problema de la génesis
del cine; puesto que una vez admitida

UNAS cansi erACLONES
A genesis de LA

: acumular inescrupulosamente todos
. los hechos “historicos” vinculados o
. supuestamente vinculados al feno-
- meno cinematografico, sin importar
. s tales vinculos son esenciales o no,
porque ya antes a cualquier inclusion
. como hecho histérico-cinematografico
: se halla plenamente justificado a

priori, por el simple impulso del ser

humano de concretizar su “suefo”
: cinematografico. Asi, en algunas pocas
: paginas de historia cinematografica
. pueden estar conviviendo facilmente
: desde cazadores primitivos junto a
: Emile Reynaud, cuevas platdnicas con
. verdaderas salas de exhibicion cine-
: matografica, la columna Trajana con
los juguetes opticos y, finalmente, miles
. de linternas magicas con verdaderos
. proyectores cinematograficos. Porque
girnos en ella con la certeza de que al :
¢ primer contacto no va a desvanecerse 5
¢ ennuestras manos; mostrandonos asi,
finalmente, el cine hace su aparicion :
no queda mas remedio que calificarlo
como la realizacion de este mito, como :
la concrecion de un no se sabe qué :
: aser el cine de hoy.
La historiografia que actualmente nos
domina es, pues, una suerte de his- :
toria amorosamente contada por los :
amantes adolescentes del cine, por :
los cinéfilos que se niegan a admitir
la terrenalidad de su arte predilecto. :
Una historia que puede ser contada :

segun la loégica del suefio mitologico o
del impulso innato del hombre por el

cine, todo hecho histdrico verosimil o
. inverosimil, cercano o lejano al fené-
: meno cinematografico puede llegar a
el esfuerzo que ha debido incorporarel :

ser legitimizado como hecho esencial,

: como preludio, anticipacion, primera
: idea cinematografica o cualquier otra
En este primer capitulo nos propo- :
nemos exponer las bases para una

tonteria que la exuberante, pero en
este caso infecunda, imaginacion

: humana desea hallar en el pasado
de la génesis del cine que se opone a :
las concepciones teleoldgicas (1) que :
han conjugado su nacimiento concreto :
y real con las visiones proféticas de :
: hombres envueltos en circunstancias :
pero también una historia cargada de
inexactitudes, de hechos puramente :
anecddticos y plagada de subjetivis- :

historico de la cultura humana; todos
los hechos del pasado pueden justi-
ficarse, es decir ninguno. Podemos
llenar bibliotecas enteras consignando
todos los acontecimientos histéricos

que “preludian” la aparicion del cine y
Explicar los origenes del cine ape- :
lando a no se sabe qué impulso mi- :
: tolégico del hombre, es una manera :
muy obtusa y oportunista de evadir :

no habremos conseguido horadar mas
alla que Mitry, Sadoul, Gubern, Moriny
Paolella juntos han “historiado” sobre
la génesis del cine.

A primera vista, todo hace suponer
: que la génesis del cine se halla vin-
la supuesta necesidad innata del ser :
humano por hacer cine, sélo resta :

culada exclusivamente a la creacion






del primer aparato cine-fotografico,
llamese Cinematdgrafo o Vitascopio,
para mencionar sélo los aparatos mas
conocidos (2); de modo tal que una vez
atados los cabos “histéricos” que de
alguna manera justifican la aparicién y
explotacion de esta maquina, pareceria
que nos hallamos ya en posesion del
punto de partida histérico y esencial
del fenémeno cinematografico. Nada
resulta ser mas falso.

En efecto, la actual teoria de la histo-
ria del cine ha establecido un axioma
bastante arbitrario sobre los limites
histdricos del fenémeno cinematogra-
fico. Se considera generalmente que el
cinecomienza con el cinematégrafo de
los hermanos Lumiére (en Francia)oel
vitascopio de Edison (en los Estados
Unidos), lo que en la practica significa
reconocer la existencia del cine sélo
a partir de la incorporacién de la foto-
grafia al cine.

Veamos sumariamente las consecuen-
cias tedricas que implican tomar como
punto de partida el reconocimiento del
hecho cinematografico fundamentado
unica y exclusivamente en la imagen
fotografica.

En primer lugar se restringe, en los
hechos, el campo del género cine-
matografico al universo exclusivo del
cine fotografico. Todo lo que de alguna
manera se encuentra, digamos asi, en
la periferia del cine fotografico (dibujos
animados, cine de animacion (3), te-
leseries, videodocumentales, etc.) se
hallaria fuera del ambito cinematogra-
fico. Por eso la historiografiaclasica ha
calificado a algunos géneros propios
del cine como “precinematograficos”
(toda la produccion de Emile Reynaud)
o “cine vanguardista” (los dibujos ani-
mados de Eggeling, Ruttman, Len Lye,
Mc Laren, etc.); para, finalmente, ne-
garle cabida a los géneros producidos
a través del video (series, miniseries,
videodocumentales, etc.). En una pala-
bra, toda imagen visual en movimiento
que no ha sido producida por medio
de una camara cinematografica no
tendriaderecho a denominarse imagen
cinematografica.

En segundo lugar, prosiguiendo con
dicha logica, la teoria cinematografi-
ca, si quiere ser consecuente con el

generalmente

que el cine
comienza con el
cinematografo

de los hermanos
Lumiere (en
Francia) o el
vitascopio de
Edison (en los
Estados Unidos), lo
que en la practica
significa reconocer
la existencia del
cine solo a partir
de la incorporacion
de la fotografia al
cine”.

anterior axioma, deberia considerar
como cine, sin ninguna restriccion, a
todos los productos visuales que se
realicen por medio del uso de la cama-
ra cinematografica: el “teatro filmado”,
documentos visuales de caracter cien-
tifico, testimonios de acontecimientos
puramente domésticos, etc.

Pero es obvio que el cine es mucho
mas que un registro pasivo de image-
nes fotograficas en movimiento, por
ello desde los albores de la reflexion
cinematografica se traté de establecer
una clara diferencia entre la imagen en
movimiento construida con una inten-
cionalidadexpresiva del simple registro
cinematografico, lo que a la postre trajo
como consecuencia un concepto de
“cine” parcialmente purificado del “ma-
quinismo” ligado al Cinematografo. Hoy
cuando se habla de cine se entiende
generalmente como un modo particular
de expresiony, por el contrario, cuando
se dice “cinematografia” se refiere
comunmente al conjunto de las acti-
vidades productivas e institucionales
ligadas directamente con el fenémeno
cinematografico en general.

Sibien a través de este procedimiento
se pudo superar, de alguna manera, el
error que significaba tener que meter
en un mismo saco todas las imagenes

AssssspaassREEsansEREs

visuales registradas por medio de una
camara cinematografica, no se logro,
sin embargo, unaliberacion claray de-
finitiva del “fotografismo” de la imagen
cinematografica.

Imagen y movimiento

Es lugar comun calificar al cine como
una imagen visual en movimiento, pero
también lo definen como fotografia en
movimiento o fotografia animada; sin
embargo entre la primera proposicion
(imagen visual en movimiento) y la
segunda (fotografia en movimiento o
fotografia animada) existe una con-
siderable diferencia que la mayoria
de los teoricos han obviado (o no se
han percatado). Cuando se habla
de “fotografia animada” en realidad
se esta restringiendo la proposicién:
“‘imagen visual en movimiento” a una
“imagen fotografica en movimiento”,
vale decir, sin darnos cuenta hemos
convertido una proposicion general
(imagen visual en movimiento) en una
proposicion particular (fotografia en
movimiento).

Si definimos a la imagen cinematogra-
fica como “fotografiaanimada”, ;a qué
género pertenecerian, porejemplo, los
filmes de Mc Laren, que fueron dibu-
jados directamente sobre el soporte
material?

A partir de la premisa “fotografia
animada” se encadenan una serie de
corolarios limitativos y en la medida
que se avanza, cada eslabon significa
también una gradual restriccién del
universo cinematografico. Asi, a la “fo-
tografia animada” le corresponde una
imagenvisual fotografica, de la imagen
fotografica se deriva a la camara cine-
matografica, la camara cinematografica
se transforma en la “camara-stylo”, los
movimientos de camara se consolidan
como elementos fundamentales del
“lenguaje cinematografico”, es decir, la
teoria se convierte en una estilistica y
de ésta a la normativa sélo hay que dar
un pequenisimo paso, pues se sabe
que la normativa es, casi siempre, €l
disfraz tedrico de una estilistica deter-
minada. Es un modo sectario de atribuir
la universalidad formal de un arte a una
escuela determinada.

El verdadero quid del asunto esta en
que, si bien el cine es “imagen visual
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en movimiento” existe una imagen :
especificamente cinematografica y un
movimiento especificamente cinema- :
tografico. Quiere decir que la unidad apelando a no se
conceptual de la imagen cinemato- :
gréfica (entendida como una entidad mitolégico del
indiferenciable entre la imagen y el :
movimiento) es en realidad el producto hombre, es una

: manera muy obtusa

imagen visual y ademas movimiento y oportunista de

Estos dos polos de laimagen cinema- : €vadir el verdadero

: problema de la
por una de las dos cualidades; es decir, : . a2 = -
se precisa determinar cual de las dos : genesis del cine”.
cualidades representa el rasgo funda- :
mental de la imagen cinematografica. :
Si decimos, por ejemplo, que lo funda- :
mental es la imagen visual, habria que :
determinar cual es el rasgo especifico

de la misma, como se diferenciade las *

de dos cualidades diferentes: de ser

visual.

tografica nos obligan a tomar partido

origenes del cine

sabe qué impulso

LAY
%
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: cuando decimos que lo fundamental
de la imagen cinematogréfica es el
: movimiento, podemos afirmar que tal
¢ movimiento sucede independientemen-
. te de nuestra conciencia, producto de
una sucesion de imagenes (pictoricas
. ylofotograficas).

* Aunque parezca una trivialidad de-
: tenerse a establecer claramente la
: distincion entre la imagen visual y el
: movimiento visual, mas que una sim-
. ple distincion es el paso previo para
. superar la prejuiciosa idea de que en la
: base de la génesis del cine debe consi-
derarse como fundamento elinventode
. la fotografia. Porque si asumimos uni-
demasimagenes visuales (fotografica, :
dibujada, pictérica, etc.). Tarea impo- :
sible de concluir, pues siempre estara :
a flor de labios la unica respuesta :
posible: el movimiento. En cambio

lateralmente esta premisa, en verdad
estariamos ponderando excesivamen-
te alaimagen visual en menoscabo del
movimiento; cuando sabemos que la



cinematografia se diferencia de la foto- :
grafia precisamente porque la primera :
contiene un movimiento objetivo. Por :
estarazon el encabezado que domina
esta parte de nuestra investigacion se :
llama Génesis del movimiento cine- :
matoaréfico y no génesis de laimagen :

cinematografica.

La representacion y lo representado
Otro prejuicio muy arraigado entre los
estudiosos del cine y que ha contribuido
a ocultar esta doble caracteristica de la
imagen cinematografica, se relaciona
con la estereotipada frase “ilusion de
movimiento”. Se dice generalmente
que la imagen cinematografica es el

producto de unasucesion de imagenes :
estaticas (cinegramas o, impropiamen- :

te, fotogramas) que al ser yuxtapuestas
nos dan la “ilusién de movimiento”.

Si tomamos tan solo fa cualidad real
de los objetos representados entonces

si se podria decir con cierta propie- :

dad que se trata de una “ilusion de
movimiento”, pero si nos atenemos
a la representacion en si, no puede
afirmarse que ella es producto de
una ilusion. Pongamos un ejemplo:
vemos en la pantalla un automovil
que se desplaza sobre una carretera.
Lo representado, el automovil y el
paisaje, es en efecto una “ilusion”

pues detras de esa ventana que lla- :

mamos ecran no existe realmente ni
auto ni paisaje; pero cuando hacemos
abstraccion de ese auto y el paisaje
representado, ¢qué nos queda?: un
conjunto de masas luminicas que nos
impresiona objetivamente y que nos

transmite visualmente un determinado :

movimiento real. Podriamos decir, para
expresarnos graficamente, que en la
pantalla cinematografica se sucede un
conjunto de fotones que se superponen

de manera muy natural sobre la forma :

de un auto que rueda sobre un paisaje.
En conclusion, si bien en la esfera de
lo representado puede concederse la

existencia de un movimiento visual
ilusorio, cuando se trata de la repre-
sentacion en si seria un grueso error
admitir que el movimiento que éstanos
transmite es pura ilusion.

Laclaradiferenciacion entre la repre-
sentacion y lo representado es de vital
importancia para tomar conciencia
de que la imagen cinematografica
o0, mejor dicho, el movimiento de la
imagen visual cinematografica es el
producto de una transformacion real y
material y, por tanto, la muy mentada
“ilusion de movimiento” es sélo una
ilusion parcial; puesto que detras de
ella existe todo un proceso material y
real que la hace posible.

Solo si tenemos absolutamente claro
que la imagen cinematografica es
producto de un cierto proceso de trans-
formacion material, podremos acceder
a los hechos historicos medulares
que han contribuido verdaderamente
a la consecucion practica y real de
ese magico producto visual que hoy




conocemos con el nombre de imagen

: una trivialidad
El punto de partida de la génesis del detenerse a

: establecer

Al plantearnos como preguntas basi- claramente la

cas el qué y como se produce esta :

transformacion material en el interior distincion entre

: la imagen visual
maticamente estamos replanteando, : y el movimiento
sobre una base racional, los origenes :
del fenémeno cinematografico. Y para :
: simple distincion
ristas que han copado practicamente : 2
todas las concepciones sobre los ori- es el paso previo
genes del cine, tenemos que orientar :
firmemente nuestra interpretacion prejuiciosa idea de
historica de la génesis del cine sobre -

la base de los hechos tecnologicos y : due en la base de

: la génesis del cine
;/a‘mente a .Ia reallzac’lo'n concreta de : debe considerarse
aimagen cinematografica. Poresono :
nos queda mas remedio que partir de :
un hecho fisicpymgte_rial irrgcusable: el invento de la
la transformacion objetiva de imagenes : L
estaticas en imagenes dinamicas. Tal : fotografia®.

es la directriz principal de la presente :

: Evidentemente esto nos remite a un
sujeto que objetualiza una determina-
. da intencionalidad encerrada en esa
segun el cual un conjunto de imagenes :
- ¢ély que cumple su objetivo tltimo s6lo

imagen dinamica, habra que agregar

cinematografica.

movimiento cinematografico

de la imagen cinematografica, auto-

evitar ciertas especulaciones volunta-

materiales que han contribuido efecti-

historia.
Una vez aclarado que nuestro foco
principal de atencién es el proceso

estaticas logran transformarse en una

aun algunas cuantas palabras sobre
el tipo de movimiento visual que nos
interesa; ya que, obviamente, el mo-
vimiento cinematografico en si esta
bastante lejos de ser de la misma

ontolégicamente natural.

son dinamicos por su mismo modo de
ser. Cuando percibimos visualmente
un movimiento de la naturaleza, la
no se agota por el solo hecho de que

lo hayamos visto; puesto que éste es

mente, ademas lo podemos ver. En

su finalidad se agota cada vez que un
sujeto lo experimenta visualmente.

visual, mas que una

para superar la

como fundamento

imagen cinematografica producida por

tiva que intenta comunicar hacia otros

misma a través de una representacion

+ visual objetiva.

: Nuestro punto de partida natural sera
. entonces lasimagenes inmoviles crea-
existencia concreta del ser percibido :
: por un sujeto con el fin de que éstas
. sean percibidas visualmente por otro
un ser auténomo que naturalmente es
y que, sea por el azar o intencional- :
- NOTAS
cambio, el movimiento cinematografico :
es, de una u otra manera, producido
por alquien que quiere que nosotros :
lo veamos y que agota su existencia :
fisico-sensorial cadavez quelovemos; :
destinados a hacer surgir el dios
: negociado: el lenguaje cinemato-

das artificialmente; es decir, producidas
sujeto. &

1)“Uno no se sorprende —afirma
Gaudreault- al encontrar en un
gran numero de historias de cine,
una letania de “primeras veces”
que se sucede al ritmo de hechizos

: gréfico. De este modo —continta
Gaudreault- el programa de cada
. nueva generacion de historiadores
. del cine ya esta trazado: seran
los que encuentren una o varias

. primeras veces, los que haran

. retroceder en algunos anos la fe-
: cha de aparicion del primer plano,
del travelling o de cualquier otro

i procedimiento técnico y narrativo
* importante.

Mas alla de los simples errores de
. hechos o de los procedimientos

: metodologicos que pueden ser

: sacados en sus escritos, creemos
que la principal critica que debe

: formularse en el ambito de los

: historiadores del cine, es preci-

: samente esta forma de teleologia
sospechosa y por momentos des-
¢ lumbrante. Nos parece mas legiti-
: mo, mas provechoso y cientifico,

. estudiar al cine de los primeros

: tiempos en el contexto mismo en

. el cual ha evolucionado y a partir

: de los limites propios de su época.
. En una palabra, partimos de su

: especificidad propia y no de la

. especificidad del cine institucio-

: nalizado de una época ulterior”.

: (Gaudreault, 1982, pags. 81-82).

si existe algtn sujeto capaz de mirar :
.y capturar, total o parcialmente, dicha
. intencionalidad. Por tal razén nosotros
: no partimos del movimiento visual en
general sino de los esfuerzos por vol-
- carobjetivamente esa dinamica subje-
naturaleza que la de un movimiento :
. sujetos desde y para la subjetividad
Enla naturalezalos objetos y los seres -

* Esta critica radical, a la concep-

- cion teleoldgica de la historia

. clasica del cine, constituye una

. verdadera liberacion de los viejos
. prejuicios que han encajonado la
- valoracion de las formas cinema-
. togréficas segtin los estrechos

: marcos del cine griffithiano y

. posgriffithiano.

. 2) Edgar Morin nos informa que en
: el ano 1896 fueron patentados en

- Francia e Inglaterra nada menos

. que 179 hallazgos de caracter cine-
. matogrdfico. (Morin, 1975, pag. 16).

. 3) El cine de animacion y los

. dibujos animados son dos géneros
. cinematograficos que se diferen-

. cian cualitativamente.

(*) Tomado de Terukina, Ichi, Cine-
: gramas. Ediciones Briznas, Lima,
© 1996.
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La critica ante Los medios
de q’_thASwn MASLVA

Por Marcel Martin.

parte, manifiesta un ciertotipo de alergia,

de rechazo a la televisién, incluso consi- :
derada como simple vehiculo o medio de :
difusion dg peliculas (es sintomético que el desarrollo
en las revistas francesas de cine no se :
hable en absoluto de television). Por otra
parte, la critica tradicional va quedando :
marginada a medida que crece ladespro- :
porcion entre el numero de espectadores por cable y por
en los cines y el de telespectadores (1). *
La “critiga""de las peliculag que proyecta considerablemente
la television aparece mas bien como :
informacién que como verdadera critica;
: de este medio

~muy limitado en cuanto a publico-de las masivo sobre el

solo conserva su prestigio en el caso

proyecciones propias de cine-club.

Desde hace afios, el fenémeno cinema-
tografico propiamente dicho sehahecho : ¢radicional no ejerce :
cada vez mas marginal en relacion con : e
el hecho televisivo, el desarrollo actual : practicamente
y futuro de la televisién por cable y por :
satélite ampliara considerablemente el :
campo de accion de este medio masivo
sobre el cual la critica tradicional no :
ejerce practicamente ningun control. Se :

hace pues evidente quela critica deberia -

efectuar unreajuste global, un “reciclaje”

si quiere comprendery orientar el proble-
ma que le plantea el (tele) espectadory :
no limitar su influencia a una parte cada :
vez mas pequefa del publico. Pero :
no es menos evidente que la cinefilia :

tradicional opondra resistencia a esta

medios de difusion masiva) y a asumir

nivel mundial.
La transformacion del hecho cinema-

5 anos, el fenomeno

I a critica tradicional se hace cada :
vez mas inadecuada ante el :
enorme desarrollo y alcance de :

losa medios de difusion masiva. Por otra vez mas marginal

cinematografico
se ha hecho cada

en relacion con el
hecho televisivo,

actual y futuro
de la television

sateélite ampliara

el campo de accion

cual la critica

ningun control”.

filmes cada vez mayor) sino, sobre todo,

combate de retaguardia denunciando

aqui introducir lainteresante observacion

cine, ya que esos medios de difusion
se limitan a reproducir el filme a través

- de un proceso que no tiene nada que
: ver con la actividad creadora. Benjamin
tografico, tal y como es, a partir de los
nuevos medios de difusion masiva (a :

: en la obra de arte es su aura [...] Hay
pérdida delaquiy el ahoradelaobra de
. arte, desprendimiento de la esfera de la
: tradicion y pérdida de la funcion ritual y
: cultural”. Aesta pérdidadeloquepudiera
: llamarse la “magia” propia de la obra
: de arte se afiade lo que Brecht definio
: como pérdida de significacion debida,
: esencialmente, a la transformacion de
: la obra de arte en mercancia. Desde
. esta optica, los argumentos que suelen
. expresarse a favor de la televisién como
: gran medio de “cultura de masas” se
hacen muy fragiles y discutibles. Aquies
: precisocitar las intuiciones fundamenta-
: les de Marshall McLuhan, cuya férmula

“el medio es el mensaje” puede parecer

excesiva y simplista por o tajante, pero
. que él mismo explica diciendo:

. El verdadero mensaje es el propio
medio, es decir, que los efectos de
: un medio sobre el individuo o sobre
: la sociedad dependen del cambio de
: escala que produce cada nueva tec-
nologia en nuestra vida [...] El poder
. formador de los medios de difusion
: masivareside en los propios medios,
los que hay que afiadir el videocasete :
y el videodisco) no es sélo de orden
cuantitativo (la oferta de un niumero de :
: La principal de esas cuestiones es, evi-
: de orden cualitativo, a nivel de la per- :
cepcion de los filmes. Es aqui donde la :
critica tradicional lleva a cabo su principal

y de ello se desprenden cuestiones
sumamente importantes.

dentemente, la del papel decisivo que
desempefa la TV como instrumento
de poder. Godard ha hablado de “las

: imagenes del Poder y el poder de las
con razén —aunque sin ningun efecto :
: sobre el publico- la mediocridad técnica :
¢ de latransmision televisiva de los filmes
evolucion necesaria, que la obligaria a :
salir de su especialidad y a tomar en :
cuenta disciplinas ajenas a la estética
(como la psicologia y la sociologia de los :

imagenes”; y el poder de las imagenes
reside en el hecho de que son imagenes

concebidas y difundidas por el Poder.
o de su reproduccion en video. Cabe :

Los contrapoderes sélo disponen de

:una parte infima de los medios de infor-
de Walter Benjamin en un texto famoso
(2), si adscribimos la TV y el video a la :
¢ época de la reproduccion técnica del
una vision geopolitica del problema de :
los medios de difusion y los mensajes a :

macion, y esta parte tiende a reducirse
en proporcion directa al crecimiento de

: la capacidad de los medios de difusion
para transmitir las informaciones del
: Poder. Al estudiar la nocion de “arte de
: masas’, el socidlogo francés Jean-Michel
: Palmier hasubrayado que “esas artes de
observa que por medio de “esas técnicas
de reproduccion, lo que se destruye :

masas transmiten laideologiade la clase






dominante, de la pequefa burguesia y :

burguesia”. Y la existencia de esta formi-
dable maquina de manipular conciencias
ha llevado a Lucien Goldmann a afirmar
que “todo intento de accion cultural que
sea exclusivamente cultural chocara
necesariamente con la pasividad, el
desinterés y la despolitizacién de una

gran parte de los miembros de la socie- :

dad, es decir, con la estructura psiquica :
creada y desarrollada por el capitalismo”. :

Porque —y aqui llegamos a un punto
fundamental- el contenido mismo de
los mensajes culturales e informativos
difundidos por los medios masivos al
servicio de la ideologia dominante, ter-
mina por ser secundario: de este modo
volvemos a la intuicién, muy discutida
pero siempre valida de McLuhan, cuando
afirma que el condicionamiento se ejerce
ante todo a nivel psiquico por la fuerza
subliminal de las imagenes de TV cuyas
caracteristicas, en su opinién, son frias
(mientras que las imagenes del cine
son calidas) y pobres (porque sobreva-
loran la denotacion en detrimento de Ia
connotacién y porque la diferencia entre
contenido y forma esta poco marcada
en ellas). Todos los observadores han
comprobado esa especie de nivelacién
de los mensajes que la TV efectla a
nivel de la percepcion: el espectaculo
televisivo es un flujo de imagenes e
informaciones donde todo termina por
percibirse al mismo grado de aparente
neutralidad ideoldgica y estética, una
especie de grado cero de la forma y el
contenido. Y este sefalamiento lleva
inmediatamente a otro, formulado por
Jean-Michel Palmier, a saber, que estas
“artes de masa” constituyen.

ante todo un gran factor de integra-
cion. A menudo las artes de masas
son el Unico vinculo existente entre
un funcionario y un obrero [...] Es
un enorme proceso de nivelacion
ideoldgica que se efectua a cada ins-
tante. Lo que podemos senalar con

respecto al arte clasista es que en las
artes de masas no hay posibilidad de

eleccion.

Se puede ir al teatro (o al cine), pero la
television esta ahi, en nuestra propia

casa, y este fenémeno puede conducir,

evidentemente, a la instauracion de :
un consensus social que es, nimasni -

TE

la TV y el video

a la época de

la reproduccion
técnica del cine,
esos medios de
difusion se limitan
a reproducir el
filme a traves de
un proceso que no
tiene nada que ver
con la actividad
creadora”.

menos, lo que buscan los regimenes
burgueses liberales con el fin de asimi-
lar, en provecho propio, toda ideologia
contraria (concediéndole incluso, sifuera
necesario, cierto margen de expresion
en el incesante “espectaculo” televisivo
que dichos regimenes sostienen) y de
neutralizar la lucha de clases.

La mayor parte de la ideologia transmiti-
da por los medios de difusion masiva es
la de los paises desarrollados (Estados
Unidos, Europa occidental, Japén muy
pronto, sin duda) y tiene como caracte-
ristica la de ser politicamente burguesa
y culturalmente blanca. Por consiguiente,
comprendemos las inquietudes y protes-
tas de los paises del Tercer Mundo ante
esta invasidn de su esfera ideoldgico-

cultural mediante “mensajes” cuyo con-
tenido suele estar en contradiccién con
sus propios objetivos de independencia
politica y de reafirmacion cultural. En
ultima instancia esos mensajes sirven
para fortalecer la hegemonia de las bur-
guesias locales al servicio del imperia-
lismo contra los movimientos populares
de emancipacion. Por lo tanto, es légico
que muchos paises del Tercer Mundo
reclamen la oportunidad de controlar la
elaboracion y difusién de los mensajes
que les atarien y que consumen.

La creciente multiplicacién de los vehi-
culos retransmisores (en particular, los
satélites) no hace més que fortalecer el
poder de sus propietarios y perpetuar la
incapacidad de los “consumidores” para

seleccionar los mensajes. De la misma

: manera que la posibilidad de recibir a
: domicilio diez programas diferentes de
TV (via cable o satélite) no implica una
. oportunidad de seleccién auténtica, sino

sobretodo el problema de escoger entre
diez programas semejantes (puesto que

: todos estan controlados por poderes

semejantes), asi también el perfeccio-
namiento de nuevas técnicas, como el

- videocasete y el videodisco, significa que

sus productores tendran la posibilidad,
cada vez mayor, de inundar el mercado
con sus propios mensajes, ideologica

y culturalmente programados. Y como

son los industriales estadounidenses

. del complejo audiovisual los propietarios
. de la mayoria de las fabricas y medios,

- es |dgico esperar para el futuro un con-

siderable fortalecimiento de su dominio

ideoldgico y cultural, con todo lo que ello
supone de imposicion de modelos y el
peligro de “desnacionalizacion” cultural
de los paises en desarrollo o colocados,
simplemente, en situacién de inferioridad
tecnoldgica.

Vemos asi que la proposicion funda-

mental McLuhan (los propios medios
: de comunicacion masiva condicionan
* su aspecto social) resulta valida, pues
: se comprueba que la posesion de los

medios de produccion y difusién (hard-
ware) determina la difusién de los men-
sajes (software). Esta homogeneizacion
ideoldgica y cultural (segun los modelos
estadounidenses) viene acompanada
de una estandarizacion en el cine a nivel

- de las producciones o coproducciones
: “internacionales” cuando, por ejemplo,
: se hace imposible determinar la nacio-
¢ nalidad —incluso cultural-de una pelicula
© que no esté en “version original” (3). El
. argumento segUn el cual este tipo de
pelicula responde a la “demanda” del
: publico es totalmente falso, puesto que
- dicha demanda esta absolutamente con-
. dicionada conscientemente o no, por una
oferta que no hace mas que “satisfacer”
¢ lamisma necesidad que provoca. Enesta
. situacion, la critica tradicional se muestra
absolutamente inadecuada e incapaz, si
: no de percibir el fenémeno, al menos de
: valorarlo en su justa dimensién.s

© NOTAS

1) En Francia, donde tanto las salas

- de cine como de television ofrecen

: el mismo numero de peliculas -una
. quinientas al afo-, el numero de es-
. pectadores en los cines es de unos
- ciento ochenta millones, mientras

: que el de telespectadores se calcula
. en cuatro o cinco millones.

. 2) Walter Benjamin: “La obra de

. arte en la época de su reproduccion
: técnica” [1936], en Cine Cubano, n.

: 66-67 [La Habana], 1971.

. 3) Recuérdese que en Francia -y

. en Europa, en general- las peliculas
. extranjeras son “dobladas” para su
. distribucion en los circuitos comer-
. ciales. (N. de Ambrosio Fornet)

: (*) Tomado de Cine, literatura, so-
ciedad. Editorial Letras Cubanas. La
: Habana, Cuba, 1982.



Algode Hablemos de Cine

Cine }aam ANO

Por Juan M. Bullita.

ada dia se perfila como :

mas intransitable el camino

carrozable de la 19327. La :

posicién “voluntarista” del Estado,

durante el régimen de reformismo :
nacionalista del general Juan Ve- :
lasco Alvarado, enquistd, de una :

manera mas artificial e impuesta

que otra cosa, en el espectaculo :
cinematografico, el engendro del :
corto amparado por la famosa “lar- :

gada libre”, “carrera asegurada’,
o “sacrificio impuesto” (al sufrido
espectador), o sea, el burocratico,

sacrosanto y consagrador certifi- :
cado de exhibicion obligatoria. Mas :
de 300 cortos han desfilado por las :

Cane nacional

Inodoro
T ncoloro
T nStyu(a

pantallas de Lima, engordando las :
. arcas de algunos vivos inversionis- :
tas, proyectando utépicas vocacio- :
- nes de cineastas hacia el vacioyla :
- torios que representa la Asociacion

nada. Porque ahora, sobresaturado

el circuito con los cortos genero- :
samente aprobados, en el marco :
: de una crisis nacional realmente :
grave, y con una elevacion de cos- :
: de la industria cinematografica en

tos astrondmica, deviene natural la

recesion, la liquidacion de empre- :
- sas, la desocupacion de técnicos :
.y trabajadores en la industria cine- :
. matogréfica. El artificioso castillo se :
desploma, y lo mas indignante, es :
: tasmal industria de cine al borde de

que algunos burécratas engreidos

con su real vida de gatos —porlo de :

siete vidas— se bastan para arrastrar
al “conjunto del gremio cinematogra-
fico”, precariamente parapetado en
ese amasijo de intereses contradic-

de Cineastas del Pert, a cubileteos
y respaldos que, en la practica,
contra la buena voluntad de algu-
nos “pragmatistas” del desarrollo

el pais —Roullién, Morote, Zavala,
Lombardi, De Cardenas, Pozzi,
etc.—, simplemente resaltan como

. grotescos manotazos de ahogado

en el paisaje de una mas bien fan-

la quiebra final.
>>>
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ra de haber vivido también a la sombra de

continien los procedimientos de marras:

unaya asqueante y pertinaz colaboracion

que pretenden tapar el sol con un dedo).

Sabemos perfectamente quesenosacusa- “De lo que se trata

! es de reconstruir

la 19327, de haber ilusamente participado . :
“positivamente” del famoso | Seminariode : el cine nacmnal,

la Industria Cinematografica -que con el :

auspicio dela OCl,enlaépocadeVinatea, : yun acomodo a
ampliara labase de un “pacto social’,deun : .
dificultoso entendimiento casi corporativo : los cambios de
entre Estado/Capital/Trabajo, a nivel cine—,

y de haber “colocado” dos cortos —y uno B olitica estatal
por colocar-- Remembranzas- en la ca- :

mera asegurada de la exhibicion obligatoria:

y no de buscar

orientacion de la

respecto al cine”.

\

Correo Central, codirigido con Pancho : “Y denunciar que

Adrianzén, y Zoolégico. Pero hasta alli

no mas .IIego nuestro granito de arena. : ejercida hasta el
Aqui decimos basta. No pensamos darun  :

paso mas enla 19327, al menos mientras : momento sobre
g : el cine nacional
una programacion de cortos que debe : ial t
estar construyendo la fortuna de algin : —especiaimente a

: través de COPROCI,

funcionario subalterno, una calificacion :

totalmente arbitraria de cortos dignos o : en sus diversas

indignos del certficado de "buena salud” : .
cinematografica (exhbicion obligatoria),y : conformaciones-
¢ i : es, a mas de

entre permo (Estado), pericote (trabajadores, :
criticoiey cineastas)p;la gato (prodeactores, castradora, un

: asunto que huele
Porque tdmese el mayor éxito econdmico hace rato a
de la famosa 19327 —sin la menor duda :

: podrido”.

Muerte al amanecer-y, en el marcode :

la tutela estatal

un cine responsablemente critico y urba-
: no—-comose pretendey sanciona—, com-
¢ paresele con una de estas tres peliculas
: de ambientacion urbana y ambiciones
i mas o menos testimoniales, de paises
: latinoamericanos: Cuando quiero llo-
- rar no lloro (Venezuela), La vida me
. hizo un delincuente (México) o Barra
pesada (Brasil), y veremos que cerquita
: andamos de pretender navegar en las
: turbulentas -y competitivas— aguas del
: cinema mundial, con obras que, obliga-

: das por la aplicacion de la 19327 —celo-
samente esterilizante en lo ideoldgico y
: cultural-, se acercan peligrosamente a
: ese cine que precisamente el director de
: esta revista, calificara con ingenio critico
de: inodoro, incoloro, insipido (1).

: Tapar el sol con un dedo es querer, sin
- revisara fondo las limitaciones y trampas
: de la Ley 19327, seguir negociando y
renegociando con endebles y debilitados
¢ organismos burocraticos como CO-
¢ PROCI, la supervivencia del corto, y la
: financiacién de los capitales dispuestos
a segquir en la aventura del largo. De lo
: que se trata es de reconstruir el cine
 nacional, y no de buscar un acomodo a
: los cambios de orientacion de la politica
: estatalrespecto al cine.

: Contrario a un dialogo que creo empan-



tana, desubica, disimula y deforma
la problematica actual del cine pe-
ruano, me parece que es hora ya
de desenmascarar a la Asociacion
de Cineastas como un organismo
de tapada de los productores, y de
algunos creadores y trabajadores
cinematograficos con mentalidad o in-
tereses menudos cercanos al criterio
empresarial-inversionista. Y denunciar
que la tutela estatal ejercida hasta el
momento sobre el cine nacional —es-
pecialmente a través de COPROCI,
en sus diversas conformaciones—es,
a mas de castradora, un asunto que
huele hace rato a podrido. Si no que
me expliquen cdmo cortos como
Imperio Huari, Trujillo colonial, El
cuy, y muchisimos otros, gozaron
sin la menor dificultad, sin lamadas a
comisiones de criticos observadores,
de su certificado de buena conducta,
y peliculas como El fotégrafo del
parque tuvieron que ver las de Cain,
hacer rogativas y darse criminales
tajos (amputaciones), para obtener
ese certificado que las “adecentaba”
para su exhibicion obligada. O cémo
frente al montén de cortos dignos del
Montén (2), no hubo aun padrino que
valga para los largometrajes naciona-
les Expropiaciony Chiaraje, batalla
ritual que siguen en €l limbo (4 y como
de esto no dicen nada los sefores de
la Asociacion de Cineastas tan pre-
ocupadisimos de buscar o mendigar
eficaces promociones estatales para
el largo nacional?). Ni tampoco para
un corto como Los caballos, que a
pesar de ser inocentén, quedd des-
calificado, aun luego de la carta de
respaldo que a forma de ilustracion
publicamos aqui mismo a mi solicitud,
odel via crucis que ya vive el corto La
biblioteca nacional, y que es una
raya mas al tigre. El tigre voraz y co-
barde del burocratismo ensefioreado
en juez absoluto del cine nacional.

(1) Titulo de un comentario a un
festival de cine peruano realizado
en noviembre de 1969. Ver pag.
14 de H. de C. N° 50-51.

(2) Famoso relleno sanitario de
la época, en Lima (Nota de la
Editora).

resvee

UNA CONSEALACLON Y una respuesti:
1) Aito y medw de cine
pernans en hechos

Por Federico de Cardenas.
n hipotético lector extranjero,
residente en Estocolmo o

U Hong Kong (lugares donde
hay suscriptores de Hablemos de Cine)
que estuviera (seguimos en la hipdtesis)
interesado en saber algo sobre el cine
peruano y dependiera para ello de la
edicién de la revista, habria visto con
curiosidad frustrada durante un afno y

medio, lapso que hemos tardado sus
redactores en dar cierta consistencia a

*

. la siempre precaria economia de esta
: publicacion. Ese lector, pues, careceria
© de mayores datos sobre lo acaecido
- en nuestro medio en lo que respecta
- al cine. Se habria detenido en los in-
formes que sobre el rodaje de algunos
- largometrajes dabamos en H. de C. 68
-y, en lo respecta al corto, sus Ultimas
! noticias derivarian del articulo titulado
: “El limbo del cortometraje”, publicado
. por Isaac Leon en el mismo nimero. El
presente texto pretende dar cuenta, a

>>0



rasgos generales, de lo acaecido en ese
lapso, completando asi someramente
un panorama del que habla Isaac Ledn
en estas mismas paginas.

Los hechos a destacar son los sigu-
ientes:

1977:

Enero:

Estreno de Los perros hambrientos de
Luis Figueroa. La pelicula permanece
tres semanas en cartelera y recibe
luego buena acogida en el interior del
pais, lo que permite a sus productores
(“Pukara Films") recuperar la inversion
realizada. La cinta es invitada al Film-
forum del Festival de Berlin (certamen
no competitivo).

Marzo:

Estreno de La nave de los brujos de
Jorge Vokert, largometraje documental
que una propaganda engafosa presenta
como un viaje por el mundo de la magia y
ciertos ritos secretos. El fime no es nada
de eso, siendo apenas un pretencioso
recorrido por ruinas arqueolégicas, que
no muestra nada y es acompanado por
un texto de esoterismo vacio. La protesta
del publico e intentos de destruccién de
algunas de las salas que lo presentan,
obliga a su retiro de cartelera.

Abril:

COPROCI niega el certificado de
Exhibicion Obligatoria al largometraje
Expropiacion de Mario Robles Godoy,
cinta presentada en el Fim-férum de
Berliny en el Festival de San Sebastian.
A consecuencia de ello, la pelicula no
se estrena.

Mayo:

Estreno de Muerte alamanecerde Fran-
cisco Lombardi, que permanece un mes
en cartelera y obtiene buena acogida de
publico y critica. Un ano después, con
550, 000 espectadores registrados, es el
récord de taquilla para una cinta nacional
(aproximadamente 15 millones de soles).
Esta pelicula concursa en Locarno,
donde obtiene el premio del Jurado Ec-
uménico y en Cartagena, que le otorga el
premio a la Primera Obra. Gana también
un Premio en Tashkent (URSS).

Julio:
Seminario sobre cine nacional. A ini-

{1

ciativa de COPROCI (Comision dm

e

Promocion Cinematogréfica, organismo
estatal creado por la Ley de Cine), se
reunen durante tres dias 64 cineastas
peruanos, entre productores, realiza-
dores, técnicos y criticos, para efectuar
: un trabajo que, dividido en comisiones
-y plenarios, hace el andlisis mas com-
- pleto de la situacién del cine en el Peru
realizado hasta hoy y un balance de
los resultados de la Ley 19327. Temas
como Censuray COPROCI, el corto y el
largometraje, la realizacién y la critica,
etc., son discutidos y debatidos con
- completa libertad. Desgraciadamente,
- estos acuerdos tienen el valor de reco-
: mendaciones y no obligan a nadie.
Diciembre:
1)La “Asamblea de los 64", que ha
continuado en la dinamica del Semi-
nario de julio, acuerda constituir la
Asociacion de Cineastas del Peru,
que agrupara a realizadores, pro-
ductores, técnicos y criticos. Se
debate un proyecto de Estatutos,
se abre un Registro de inscrip-
ciones y se llama a elecciones
de Junta Directiva para enero.
2) Luis Figueroa inicia la real-
izacion de Yawar fiesta, pro-
duccion de "Pukara Films” en
Cusco, en base a una novela
de José Maria Arguedas.
3) Se estrena Kuntur wach-
ana (Donde nacen los con-
dores) que ha ganado el premio
de la Critica Internacional en Mosc, el
premio otorgado por el publico en Be-
nalmadena (Espanfa) y ha sido invitada
al Festival de Pesaro (no competitivo).
La cinta, apoyada por la critica, tiene una
buena acogida de publicopese a un mal
lanzamiento en la semana de fin de afo.
Sostenida en una sola sala llega al mes
¢ de exhibicion, recuperando la inversion
realizada. Es también la cinta nacional
mas vendida en el exterior (mercado
europeo y Unién Soviética).

sewus
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1978:

Enero:

1) Elecciones en la Asociacién de Cin-
eastas del Peru, que cuentaconmas de
: un centenar de miembros inscritos. Se
presenta una lista unitaria que obtiene
amplia mayoria. Salen elegidos José
Luis Rouillén (Presidente titular) y Pablo
Guevara (suplente) y como vocales

sesssmann
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Gregorio.

Humberto Polar y José Zavala (pro-

: Francisco Lombardi, que permanece un

Morote (realizadores), Gerardo Manero :

y Mario Bavestrello (técnicos), Desiderio mes en cartelera y obtiene buena acogida

: de publico y critica. Un ano después,

: : con 550,000 espectadores registrados,
se aprueban los Estatutos y se elige a :

Alicia Pozzi-Escot vicepresidenta, en : €S €l récord de taquilla para una cinta

: nacional®.

ductores), Francisco Lombardi y Pedro

Blanco y Federico de Cardenas (criti-
cos). En la primera Asamblea General

reemplazo de Pablo Guevara, que pasa
a integrar el Comité de Realizadores.
2) Se promulga el Estatuto de CO-
PROCI, recibido con satisfaccion por
diferentes sectores del cine nacional,
que lo esperaban desde julio, en que
se conocié a nivel de proyecto. El
Estatuto norma el funcionamiento de
la Comision, fija criterios globales de
calificacion (que antes no existian o
fueron aplicados caprichosamente) y
modifica su estructura, estableciendo
un Comité Ejecutivo y un Comité de As-
esoramiento “cuyos miembros deberan
ser especialistas en cinematografia”.
La Dra. Elsa Ramirez de Zamalloa es
nombrada Presidenta de COPROCI.
Febrero:

“Inca Films”, la empresa productora de
Muerte al amanecer, inicia el rodaje de
Cuentos inmorales, cuatro historias ur-
banas, ambientadas en Lima, cuyos re-

Muerte al amanecer de

: alizadores son Pili Flores-Guerra, José
¢ CarlosHuayhuaca, Francisco Lombardi
* y Augusto Tamayo San Roman.

: Marzo:

: Crisis del cortometraje. A seis afnos
: de la promulgacion de la Ley 19327, :
* la situacion artificial vivida por el cine
peruano, casi totalmente volcado a
. la produccién de cortometrajes, hace
: crisis. Un estudio realizado por la Aso-
: ciacion de Cineastas revela un enorme
exceso de cortos, que de obtener
: Exhibicién Obligatoria ocasionaran un
: colapso, puesto que el total de salas
: de exhibicion del circuito nacional
permanece estable, en tanto los cortos
. aumentan. Se establece que el tope de
: cortos en el circuito no debe pasar de
: 82, de lo contrario no se alcanza a cu-
. brirloen el afio ymedioque fijalaleyde :

: cine, con la consiguiente imposibilidad
de recuperar el dinero invertido. Esta
. cifra ya esta cubierta saliendo solo 7
: cortos en julio y habiendo unos 50 en
: produccion. La Asociacion de Cineastas

anuncia que volcara sus esfuerzos

¢ hacia la obtencion de una Legislacion
: de Fomento al Largometraje, unica
. salida natural al exceso de cortos que
: no implique desempleo.

: Abril:

: 1) COPROCI, cuya politica hacia el
. corto ha registrado ciertos cambios
: desde enero, aumenta notablemente
su nivel de exigencia pasando “al peine
: fino” los cortos que le son presentados
¢y poniendo en vigencia el Comité de
. Asesoramiento.

: 2) El gobierno dicta una nueva Ley de

b -
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Industrias, en uno de cuyos articulos
se lee que “la actividad industrial cin-
ematografica” estara a cargo del nuevo
Ministerio de Industrias y Turismo, Com-
ercio e Integracion. Se da un plazo de
tres meses para reglamentar esta Ley.
Junio:

La Asociacion de Cineastas dirige una
Carta Abierta al Ministerio de Industrias,
pidiendo “participar en la redaccion
de la Reglamentacion de la Ley de
Industrias, en todo lo que atare a la
Cinematografia” y anunciando que “ha
elaborado un proyecto para la creacion
de un Fondo de Financiamiento del
Largometraje”.

Estos son los hechos de cierta signifi-
cacion en el Ultimo afio y medio de cine
peruano, a los que habria que agregar
un dato mas: al 31 de mayo del pre-
sente afo, el total de cortos aprobados
para Exhibicion Obligatoria en los seis
anos de vigencia de la 19327 asciende
a 254. No se considera en esta cifra
los 135 noticieros producidos en igual
lapso y que han recibido autorizacion
de COPROCI, porque su régimen de
exhibicion y recuperacion es diferente
al del corto.

2) Cine peruano: unidad ante la
crisis

[) Cuando, en enero de este afo, la
Asociaciéon de Cineastas del Peru se
dio organizacién propia y eligié a su
Junta Directiva, quienes aceptamos esa
responsabilidad lo hicimos plenamente

de
los 64°, que ha

: continuado en

la dinamica del

: Seminario de julio,
: acuerda constituir
: 1a Asociacion de

: Cineastas del

Peru, que agrupara

: a realizadores,

productores,

: técnicos y criticos”.

conscientes del grave momento que
: vivia ya el cine nacional (saturacion del
- mercado del corto, crisis econémica
: galopante, posibilidad de derrumbe del
embrién de industria trabajosamente
. elaborado en seis afios). Perolo hicimos
- también conscientes del apoyo que nos
- brindaba nuestra propia fuerza: por
primera vez, un centenar de cineastas
* peruanos unia esfuerzos. Los unia en
¢ el convencimiento de que era necesario

plantear alternativas y soluciones y que

ellas debian provenir de los propios cin-
. eastas, superando por fin el aislamiento
.y la inercia que dejaron que el Estado,
: a través de sus entes burocraticos,
decidiera por cuenta propia en materia
: de cine o, peor aun, se inspirara en
: la contundencia de algun “iluminado”
- (casode la Ley 19327), obra esencial-
mente de una sola persona:; Armando
: Robles Godoy.

Muchos de los que integramos la

: ACDP participamos en experiencias
gremiales frustradas y terminadas: la
¢ Asociacion de Trabajadores de la Cul-
. tura Cinematografica, el Sindicato de
- Trabajadores en la Industria de Cine,
. etc, entidades sectoriales cuya labor

mas importante fue la elaboracion
de ese esfuerzo cargado
de contradicciones y pre-
sentado a destiempo
(cuando la Primera Fase
comenzaba a ser enter-
radapor la Segunda) que
fue el abortado proyecto
de Ley General de Cinematografia de
1975, muerto antes de nacer. Y es del
fracaso de estas experiencias de donde

: parte nuestro convencimiento de la
: urgencia imprescindible de que exista

sessssns

una institucién unitaria que agrupe a
todos aquellos vinculados con la cin-
ematografia de nuestro pais, institucion
que dé pelea por el cine peruano,
comenzando por los dispositivos legales
que permitan de una vez el surgimiento
de una verdadera industria.

¢ Quiere decir esto que se esta negando
la existencia de intereses antagénicos
en el gremio cinematografico y la
posibilidad que tienen de organizarse
por separado? En modo alguno: los
Estatutos de la ACDP lo indican expre-
samente. Pero cuando hay que comen-
zar peleando por lograr una industria de
cine (y no el embrion que se da hoy) es
imprescindible que todos se unan para
lograrlo y esto —aunque les pese a unos
cuantos (muy pocos) que prefieren la
esterilidad de su propio aislamiento— es
lo que se ha hecho agrupando a reali-
zadores, productores, técnicos y criticos
cinematograficos (es decir, a todo lo que
de representativo existe en el cine del
pais) en la Asociacion de Cineastas del
Peru, cuyo nacimiento obedece a una
lenta maduracién de la necesidad de
unirse en todos los sectores. Porque
hay reivindicaciones que son comunes
a todos.

No hay otro centenar de cineastas en el
pais, ni medio centenar, ni un cuarto de
centenary esto es perfectamente cono-
cido. Hay minusculo grupo de agencias
de publicidad cinematografica que
conforman el llamado “Comité de Cine”
de la Sociedad de Industrias (no mas
de diez personas, controladas por un
oportunista) y unos cuantos marginales,
que no sienten la necesidad de incor-
porarse a la ACDP. Y esta, en el rol de
francotirador ciego, sin mas representa-
tividad que el privilegio de disponer de
un espacio periodistico semanal, Juan
Bullita, dedicado a torpedear cualquier
iniciativa de construccion planteada
para el cine peruano, sin presentar
ninguna propuesta o alternativa, como
puede verse en este mismo numero de
Hablemos de Cine.

Por eso a nadie extrana que Bullita
(en declaraciones al suplemento Varie-
dades de La Cronica, el 28/5) pretenda
dar representatividad a ese grupusculo



de publicistas, ubicado en su domicilio
natural, al lado de los intereses mas
reaccionarios del pais. Alli encuentra
_! “solidez”, mientras que en la ACDP
! ve “precariedad” y “manotazos de
|

{
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ahogado”. Las conclusiones se impo-
nen, maxime cuando sus calificativos
| se estan aplicando a unalinea politica
i completamente coherente con los ob-
jetivos de una Plataforma por la cual
el conjunto del gremio votd mayoritari-
amente al elegir a su Junta Directiva.
Prosiguiendo con sus esquematiza-
ciones, Bullita denuncia a la ACDP
como “organismo de tapada de los
productores”, lo que es francamente
ridiculo: no existen en el cine peruano
“grandes productores” (y esto por la
simple razdn de que el embridn indus-
trial existente se ha movido en tomo al
cortometraje), participando la mayoria
de los productores del estatus de “re-
alizador-productor”, dentro del con-
glomerado de pequefias y medianas
empresas que conforman nuestro cine
y que se expresa en variantes tales
como técnicos-productores, criticos-
realizadores, técnicos-realizadores,
etc., variantes que corresponden al
incipiente desarrollo del mismo.
II) Cualquier intento serio de crear una
industria de cine en el Per(, lleva nec-
esariamente a modificar o reemplazar
alaley 19327, hecho que cae por
Su propio peso y que ya se ha
contemplado. Pero no se trata
de colgarlapiel deloso antes
de haberlo cazado. Aun
si participaramos del
razonamiento absurdo
de pretender dejar
de hacer cine
bajo esa Ley (el
equivalente a
saltar de

: serio de crear una
. industria de cine
: en el Peru, lleva

necesariamente

: a modificar o

reemplazar a la Ley
19327, hecho que

cae por su propio
: peso y que ya se ha
: contemplado”.

un autoen marcha), eso no garantizaria
. su automatica derogacion. Y plantear
: que se derogue la Ley sin presentar
. propuestas para su reemplazo y mejora
© no es otra cosa que ‘matar al enfermo
. para acabar con la enfermedad”. Ley-
- endo el texto de Bullita, mas de una vez
. surge la interrogante ;de qué pais esta
. hablando y en base a qué coyuntura?
. Porque si el didlogo de la ACDP con
. los organismos estatales vinculados al
. cine “empantana, desubica, disimula y
deforma”, este conjunto de adjetivos
. corresponde precisamente a su soli-
- taria posicidn, que es la del monologo
. esterilizante, la del insulto y la falta de
: propuestas.

. Porque no basta decir que “la tutela
. estatal ejercida sobre el cine hasta el
: momento es castradora”, es necesario
: encontrar soluciones para que la sit-
* uacion cambie y no sélo eso, dar batalla
: para que cambie, a partir de alternativas
. posibles. Todo lo demas es infantilismo,
- incapacidad de poner el hombro para
¢ lo que se sabe sera un trabajo de largo
. aliento que requiere vision y osadia, no
- fuegos de artificios.

. Peor que tutelas castradoras, mucho
: peor, son cineastas castrados o que
: se dejan castrar. Bajo condiciones
. mas dificiles que las nuestras (Espafa
franquista, Bolivia, el Brasil del Cinema
: Novo) cineastas con coraje supieron
- imponer sus obras a censuras burocrati-
- cas mucho mas rigidas que COPROCI,
: a la que Bullita trata de convertir en

tigre cuando a lo sumo es raton. Ni
ese organismo “arrastra al gremio
cinematografico” ni “es el juez

Q absoluto del cine nacional”

L
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(s6lo una voluntad de mitificacion puede

. afirmar cosa semejante). Pero si el

- COPROCI debe existir en tanto exista la
: 19327, mucho mas util al cine peruano
- resulta asumir su transformacion que
- pedir una disolucién fuera de toda posi-
- bilidad en la actual coyuntura.

Hay que agregar, para ratificar lo que
¢ decimos que ni COPROCI nila Censura
. pudieron retener a Kuntur wachana o
. Muerte al amanecer, ninguna de las
. cuales, es evidente, fueron hechas para
: complacer a tutelas burocraticas. El

.

problema de algunos “monopolizadores
de protestas” es corto y claro: se pasan
la vida protestando, pero cuando se les
pide algo mas que la protesta, un esfuer-
zo concreto de construccidn, se revelan
completamente indtiles. Es obvio que si
la ACDP hubiera existido en la época
de la no autorizacién de Expropiacion
o0 Chiaraje habria hecho algo mas que
protestar: hubiera interpuesto acciones
concretas para liberar a esas peliculas.
El conjunto del gremio de cine peruano
ha comprendido ya que no basta la
protesta aislada, que es necesario pasar
a la accion, construir su futuro.

Pero este texto no busca convencer a
Bullita de nada, libre a él el pensar que
plantear medidas efectivas que permitan
la existencia del largo, que eliminen la
sobreproduccion de cortos y creen una
verdadera industria de cine peruano
sirven Unicamente para beneficiar alos
productores y no al conjuntodel gremio.
La casi totalidad de cineastas peruanos
piensa lo contrario y avanza mediante
el trabajo que realiza en la Asociacion.
Esto es lo que hay que destacar, pues
nunca antes ocurri¢ en nuestro cine. La
época “del monton de cortos dignos del
Montén” parece, por el momento, super-
ada. Y aunque siempre es posible dar
un paso atras, trataremos, conscientes
de nuestra fuerza, de que sea para dar
dos adelante. Muchas son las tareas
que pueden lograrse en la unidad.
Lima, 15 de junio de 1978.

(*) Revista peruana de cine fundada
en 1965 por un grupo de criticos y
comentaristas cinematograficos bajo
la guia de Desiderio Blanco. Su direc-
tor fue, desde el inicio hasta que dejo

: de publicarse en el ano 1984, Isaac
. Leon Frias.



Soberania nacional Y
Antonomid cultural:
Zcuiles son sus a]7jati1/as.7

Este es un fragmento del articulo
titulado “Corrientes de informacion
electrénica y el creciente ataque a
la soberania nacional” publicado
porlarevistaC-CAL(*)y escrito por
el autor a mediados de los afios

80 cuando era profesor de la
Universidad de California, San

Diego, Estados Unidos. La posi- :,.

cion critica de Schiller —fallecido
en el 2000~ al papel que jugaban, y
juegan, los EE.UU. en el mercado

internacional y transnacional de . Aty

las comunicaciones, en especial

con referencia a la América R s

Latina fue muy importante y ha
legado informaciéon e investiga-
cion que en la actualidad todavia
demuestran su vigencia.

Por Herbert I. Schiller (**).

os hechos recientes
demuestranque para @
algunos grupos 0 4

individuos muy influyen-
tes, la soberania na-
cional y los acuerdos
internacionales de
Estados soberanos
con respecto a
cuestiones econo-
micas y culturales
importantes cons-
tituyen obstaculos
que hay que ven-
cer, reliquias de
una era pasada.

Las transnaciona-
les y sus represen-
tantes, funcionarios
publicos o ejecutivos
empresariales han
dicho, en reiteradas
ocasiones, que las es-
tructuras democraticas

que funcionan,
por ejemplo, sobre la

base de un voto por cada pais,

sistema que aplica la mayoria

de los organismos internacionales
creados después de la Segunda Gue-
rra Mundial, es inaceptable y debe

sy, modificarse.

i +  Losataques oficiales de los Esta-
"« dos Unidos contra la UNESCO, la
' Unién Internacional de Telecomu-
nicaciones (UIT), la Conferencia de
las Naciones Unidas sobre Comercio y
Desarrollo (UNCTAD), la Organizacion
Mundial de la Salud (OMS) y la Corte
Internacional son sintomaticos. Se criti-
ca aestasorganizaciones porque sus
reglamentos de procedimiento,
y a veces sus resoluciones,
interfieren en el funcio-
& namiento y los objetivos
i, de los enormes grupos
i privados que detentan
el poder econémico,
politico y cultural.
La oposicion incluso
contra organizaciones
internacionales de es-
tructura parcialmente
democratica, formulada
abiertamente en altas es-
feras oficiales y empresa-
riales de Washington y Nueva
York, se extiende también a
cuestiones de orden interno. Muchas
estructuras nacionales se consideran
no menos objetables. La PTT de Euro-
pa occidental y Japon y las Telecoms
del Reino Unido y Australia se consi-
deran igualmente obstaculos para las
actividades de las transnacionales.



Teniendo en consideracién todo lo
anteriores que se puede entender que -

la comercializacion de la informacion,

los sistemas privados de satélites, la -
ISDN y el fomento de la desregulacion -
son los medios y los procesos de que
se valen para burlar las salvaguardas - |
nacionales —tal como existen actual- -
mente- que todavia se oponen al :

avance de las transnacionales.

Los dirigentes de los Estados Unidos -
invocan ahora la desacreditada doc- :
trina de la extraterritorialidad, que el -
colonialismo y la explotacion europeos -
utilizaron en tiempo atras, para atentar -
contra la soberania de Europa y otros
territorios. A las subsidiarias de ultra-
mar de las empresas transnacionales
de los Estados Unidos les han prohi- -
bido comerciar con naciones que el :
gobierno de los Estados Unidos califica
de enemigos, independientemente
de que el pais donde estén situadas
tenga una opinion semejante del socio

comercial en cuestion.

La doctrina de la extraterritorialidad -

afirma basicamente que laley del Esta-

: grupos o individuos
unidades politicas subordinadas. En :
consecuencia, los intentos que realizan -
los paises para ejercer la jurisdiccion :
sobrg la circulgcién interna de la infor- y los acuerdos
macion, por ejemplo, se pueden con- : .
siderar, segun la interpretacion de los - internacionales de
: Estados soberanos

en particular, de la Enmienda Primera : con respecto

. a cuestiones
: econémicas
. y culturales

. importantes
estarinformados con antelacion de las constituyen

llamado “consentimientoprevio’enlas | OBStaculos que hay

. que vencer”.

Enrealidad, confrecuencia noes nece- :

Ahora parece que los objetivos princi-
: pales del capitalismo occidental son la
. elevacion de las “fuerzas del mercado”
los mismos fines. Ademas, laideologia :

do mas poderoso sustituye la ley de las

Estados Unidos, como violaciones de
la Constitucion de los Estados Unidos,

con relacion a la libre expresion.

Estaeslainterpretacién que se ha apli-
cado a lo expresado por la comunidad
internacional, de manera casiunanime,
para controlar el flujo o, por lo menos,

transmisiones via satélite. Este es el
comunicaciones internacionales.

sario formular solicitudes explicitas de
extraterritorialidad. Se puede confiar en
las “fuerzas mercantiles” para obtener
de mercado afirma que los individuos
haran mejores selecciones que sus
representantes gubernamentales. En

consecuencia, siempre que sea posible

dad gubernamental.

muy influyentes, la
soberania nacional

al estatus sacrosanto y la denigracion

de laaccionsocial por el gobierno repre-
- sentativo en nombre de la ciudadania:
- “Hay que sacudirse al gobierno de
- encima”, es la forma en que lo expresa
se debe prescindir de la responsabili-
* rato gubernamental de coercion.

Ronald Reagan, jefe de un temible apa-

- La mejor forma de comprender el po-
- deroso movimiento de desregulacion
. que ha recorrido ya todo el panorama
- industrial y gubernamental de los Es-
* tados Unidos y que ahora avanza con
igual empefio por Europa occidental,
.y con especial rigor en el Reino Unido
: €SComo una reorganizacion estructural
. de la economia mundial bajo la direc-
© cion de las transnacionales apoyadas
- por las nuevas tecnologias en la esfera
- de la informacion.

. Al comentar sobre la inminente renun-
- cia en agosto de 1984 de Walter B.
- Wriston, funcionario ejecutivo principal
- de Citicorp, la institucién financiera
. mas poderosa del mundo, un analista
~ de Wall Street hizo la siguiente valora-
- cion global de lo hecho por Wriston:

- “Toda la inclinacion hacia la desre-
. gulacion es en gran medida el re-
© sultado de su disposicion a adoptar
* una postura agresiva ante los regu-
. ladores y hacia el Congreso y llevar
- la desregulacion hasta los limites a
: escala mundial... Donde quiera que
. opera la Citicorp, su cultura corpo-
. rativa va mas alla de los limites de
. laregulacion, sea Nueva York, Hong
: Kong o Londres”.



de la DARPA afirma lo
siguiente: ‘La nacion que domine
esta esfera de procesamiento de la

mundial en el siglo XXP.Otro miembro del
Pentagono amplia lo que es ‘la direccion
mundial’: ‘Participamos en una carrera
por el control de los recursos del mundo,
tanto los recursos naturales como los
informativos’.

. OO

Es posible que este criterio culpe

: demasiado la actividad de un solo
: banco, pese a que los activos a nivel
. . : mundial de la Citicorp a fines de 1983
informacion poseera las llaves del dominio : ;canzaron 1a cifra de $ 134, 7 mil
: millones, operd en 94 paises ademas
: de los Estados Unidos, y la mitad de
: sus ingresos provinieron del exterior.
Sin embargo, sugiere las fuentes y los
: recursos que estan detras de la presion
: que hace que la desregulacién sea la
: politica preferida por muchos gobier-
i nos de Occidente.

En realidad, la desregulacién es un
apalabra en clave para restarle impor-
tancia a la rendicion de cuentas publica
nacional y lograr una reestructuracion
en la economia de acuerdo con los

intereses de los mas grandes acumu- :
ladores de capital en las industrias y :
+ arrollador.

Las comunicaciones y las conse-
: cuencias culturales del sistema
: transnacional de corporaciones
: libres de regulaciones

¢ El mecanismo del crecimiento des- :

servicios de formacion mas reciente.

Al utilizar la retérica de los “derechos
individuales”, los monstruos mas jove-
nes del poder privado se aseguran el
privilegio de retozar por el mundo, asi
como en el plano nacional, libres de

: la responsabilidad de rendir cuentas.
Una vez que la desregulacion entra
. en practica, los pilares que protegen :
: el bienestar del pueblo son derrum-
: bados o reducidos uno tras otro a la

impotencia. Al menos a corto plazo, no
queda nada que obstaculice el capital

de las

transnacionales

: forma parte

. integral en estos
: momentos de la

: mayor parte del

: mundo capitalista
: desarrollado,

: participando en
las redes sociales
: y econémicas de
las economias

. individuales y
ampliandolas

: continuamente”.

. enfrenado del sistema trasnacional
. libre de regulaciones es relativamente
: simple. Las consecuencias en la esfe-
ra cultural son devastadoras, por no
: hablar de los efectos econémicos vy
- politicos no menos desastrosos.

: La cuestion fundamental es que mien-
: tras la organizacion de la corporacion
: transnacional se fortalece, en gran
: medidacon laayuda de redes de infor-
macion privadas libres de regulaciones
: eésta usurpa y corrompe la expresion
. cultural y la diversidad de informacién
: en todo el mundo.

: Las PTT y Telecom disminuyen o
desaparecen. Las redes de transmi-
: sion y las instalaciones comerciales
: se amplian. La objecion fundamental
a las redes de transmision, publicas
: o privadas, reguladas, ha sido que
: han excluido o limitado seriamente la
: comercializacion. Estas limitaciones
han desaparecido en la actualidad. Los
+ principales usuarios del sistema libre

de regulaciones son los negocios gran-

: desylas empresas internacionales. Se
han convertido en los patrocinadores,
¢ los financieros de los medios de difu-
: sion y los principales usuarios de las
: redes de transmision de datos.

En los casos que el sistema nacional
: (publico) continta funcionando, tiene
: que trabajar de la misma forma que las
: estructuras comerciales privadas. Tal

>




es el desarrollo que puede observarse
en aquellos estados europeos que en
una época se jactaban de ostentar una
autoridad dominante en el campo de
las transmisiones y telecomunicacio-
nes publicas.

En Gran Bretafa, por ejemplo, el
gobierno presiona a la BBC para que
le permita a sus estaciones de radio
aceptar anuncios. Hace circular laidea
de que la misma BBC se divida en
funciones se paradas (“para comerte
mejor, querida”). El impuesto de licen-
cia, viejo baluarte del servicio publico,
aparece como una intolerable imposi-
cion sobre la libertad individual.

A medida que proliferan los sistemas
de satélite privados, las grandes
empresas internacionales podran
desviarse del sistema internacional
INTELSAT vy transmitir sus datos y
mensajes totalmente aislados de la
inspeccién nacional. Cuando empiece
a operar la ISDN, aun mayor potencia
gravitara hacia los controladores del
sistema numerizado internacional cuyo
disefio fortalecera la ya poderosa posi-
cién de las empresas transnacionales
todavia mas.

En un segundo plano, aunque no puede
considerarse un secreto, un consorcio
norteamericano de las mayores em-
presas fabricantes de microcomputa-
doras en union del Pentagono y la CIA
emprende una carrera desenfrenada
paracrear una supercomputadora. Una
actividad similar se lleva a cabo en el
Japdn y la misma Europa se prepara
para “competir”,

En cualquier direccion que avancen
las investigaciones y el desarrollo, los
iniciadores y beneficiarios probables
tienen un interés comun. El Director
de la Oficina de Técnicas de Proce-
samiento de la Informacion del Pen-
tagono del Organismo de Proyectos
de Investigacion Avanzada para la
Defensa (DARPA) afirma lo siguiente:
‘La nacién que domine esta esfera
de procesamiento de la informacion
poseera las llaves del dominio mundial
en el siglo XXI".

Otro miembro del Pentagono, el doc-
tor Ruth Davis, amplia lo que es “la
direccién mundial™: “...1a carrera en
que realmente participamos no es por

srrsssssnane

o que
realizan los paises
para ejercer la
jurisdiccion sobre
la circulacion
interna de la
informacion, por
ejemplo, se pueden
considerar, segun
los Estados Unidos,
como violaciones
de su Constitucion,
en particular, de la
Enmienda Primera
con relacion a la
libre expresion”.

las supercomputadoras, no es por la
seguridad nacional, es entre paises...
Participamos en una carrera por el
control de los recursos del mundo,
tanto los recursos naturales como los
informativos”.

¢Qué hacer, si es que algo puede
hacerse?

En estos momentos, extendiéndose
sobre el territorio de la corporacion
transnacional del Atlantico Norte, y
en otros lugares, lo que se acomete,
es una amplia extension del control y
el dominio cultural, sin mencionar el
poder economico y politico. Estamos
enfrascados en el esfuerzo de estruc-
turar un nuevo sistema mundial de
autoridad sobre la base del control de
la informacién, de una envergadura
inimaginable hasta ahora.

Lo que ha ejercido una influencia
importante, apoyado en los flujos de
los medios de difusién conocidos -las
noticias, los programas de TV, los fil-
mes, los libros, las revistas— se amplia
para que incluya todo el flujo de la
informacion, en particular las corrientes
de datos empresariales.

Por esta razén, los esfuerzos habitua-
les que se dirigieron para garantizar
alguna proteccion cultural nacional a
través de subsidios para las industrias
nacionales de medios de difusion y
mecanismos similares son inutiles
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ahora. El orden de las corporaciones
transnacionales, cada vez mas, un sis-
tema que genera, procesa y transmite
la informacion, es capaz de pasar por
alto actualmente la autoridad nacional,
donde ya no la ha abarcado.
Ademas, el orden de las transnacio-
nales forma parte integral en estos
momentos de la mayor parte del mundo
capitalista desarrollado, participando
en las redes sociales y econdmicas de
las economias individuales y amplian-
dolas continuamente. Adicionalmente,
lacampana fructifera para resquebrajar
a las entidades de transmision y teleco-
municaciones un acceso casi total a los
sistemas de informacion nacional. Se
han transformado, o estan en vias de
transformarse, en la fuerza dominante
de cada marco nacional, saturando el
espacio cultural de la nacion.

Dadas estas condiciones, que se han
hecho aun mas penetrantes debido a
la rapida difusién de las nuevas tecno-
logias de informacién, la cuestion de la
autonomia nacional, si no de la super-
vivencia, se convierten en cuestiones
de importancia trascendental. ¢ Existe
la posibilidad de combatir el sistema
de las transnacionales y las redes de
comunicacion que las apuntalan y las
hacen viables?

Dos lineamientos parecen evidentes.
Sobre todo lo demas, los objetos de uso
personal y las practicas de una sociedad
de mercado deben cuestionarse en
toda forma imanable. El consumismo
como modo de vida, sin importar cuan
inteligentemente se haya promovido por
el aparato de latransnacional, debe de-
safiarse en todos los foros disponibles:
escuelas, iglesias, medios de difusién
no comerciales donde existan, teatros
y actividades de la comunidad. Siha de
detenerse la marejada del consumismo
no podra hacerse menos.

A nivel mundial, el Unico recurso que
posee el fortificado Estado nacional,
es el de fomentar e intensificar las
operaciones de las organizaciones
internacionales y agrupaciones
que representan a los 140 o mas
paises que son victimas del orden
corporativo transnacional. No es por
casualidad que los elementos mas
radicales de ese orden participan
actualmente en un esfuerzo violento



para debilitar la maquinaria democra-
tica internacional si o fuese posible
eliminarla, especialmente el principio
un voto por cada nacién.

Por esta razdn, la defensa de la so-
berania nacional y la cultura nacional
exige hoy la mas fuerte reafirmacion
del internacionalismo préactico y ver-
dadero, encarnado en el sistema de
las Naciones Unidas. Sélo de esta

: forma puede ampliarse y preservarse
: la gran ofensiva contra la autonomia y
 laindependencia nacional &

(*) C-CAL, revista del nuevo cine

latinoamericano. Aino 1, N° 1,

: diciembre de 1985. Universidad de
: los Andes, Departamento de Cine.
: Meérida, Venezuela.

: (**) Herbert Irving Schiller (1919-

- 2000) fue un sociélogo estadouni-
: dense de postura critica hacia los
: medios de comunicacion masiva,

: especialmente en lo referente a la
: posesion privada de los espacios
: publicos y a la dominacién cor-

: porativa de los EE.UU. en la vida

: cultural de las demas naciones,

. principalmente en la de los paises
. en desarrollo.







Bunuel frenta A sy mato

(Una entrevista de Manuel
Michel)

Nuestro Cine, N°. 40, 1965

Algunos criticos jovenes, sobre todo, han

casos las han francamente “recreado”.

como un ser fantastico, diabdlico y casi
un Gilles de Rais redivivo.

El mundo personal de los creadores y :
poetas se reflejay se manifiesta en sus :

obras. Esto no quiere decir, sin embargo,
que sus personajes o lasaccionesde és-

creador. Bufuel, en sus peliculas, nos ha

dado imagenes violentas de las relacio- -
nes humanas. Pero muchas de ellas has :
sido s6loformas de su humor negroy de
su ironia. ldentificar su obra —por la que -
circula siempre un humor corrosivo- a -
su vida personal es ingenuo e infantil.

En un folleto francés que pretende ana-

lizar la vida y obra de Bufiuel por varios
criticos jovenes europeos (Marcel Oms, -

Raymond Borde, J. L. Gourg, Francisco

Aranda), se incluyen afirmaciones de :
una extravagancia tal que, a pesar de :
las buenas intenciones de los autores -

y de su aficion entusiasta por la obra

del autor de La edad de oro, con- :
tribuyen negativamente a la exaltacion :

de un mito lleno de truculencias. De no

tratarse de partidarios del realizador, -
mas bien podrian considerarse como :

provocaciones.

Yo no me considero un “defensor de °
oficio” de Luis Bufiuel, pero, aparte de la
amistad cultivada por un trato frecuente,
una preocupacion por la verdad me :
condujo a discutir con él algunos puntos -
fundamentales sobre los que insiste el :
susodicho folleto. Por ejemplo, la su- :

personal

de los creadores
. y poetas se refleja
. y se manifiesta en

na leyenda y una mitologia
completa se han formado en
torno a Bufiuel desde 1930. -

. embargo, que sus
recogido anécdotas, bromas y hechos :

del creador surrealista y las han tomado -

en serio, las han exageradoy en ciertos : acciones de éstos

: son un trasunto y
Asi, incorporadas a su biografia, han ori- :

ginado el “mito Bufiuel’, que lo presenta una imagen de su

. creador”.

sus obras. Esto no
quiere decir, sin

personajes-o las

puesta aficion de Buruel por el sacrilegio

y la blasfemia, la violencia y todos los

demas atributos que se le endilgan y -
que se dice cultiva con sistema y amor

. en su vida privada. :
tos son un trasunto y una imagen de su :

kok ok

M.M. -Acabo de leer un folleto fir-
Raymond, J. L. Gourg, etc. Aunque a

dio la impresion de que ese sefor

usted el folleto?

lo que se refiere a ciertos hechos que me

por completo. Son infundios y mentiras, y
provocacion involuntaria.

M. M. —Quiza su obra misma estimule
la formacion de unaespecie de leyen-

el “mito Bunuel”.

- L. B. -Es posible; pero las relaciones
entre mi vida privada y mi obra filmica
- se situan al nivel de los principios. Con
- frecuencia hemos hablado de esto,
- sobre todo con relacion a mi actividad
surrealista. Si el movimiento surrea-

lista fue revolucionario, fue porque se

- apoyaba en una ideologia que convino
. exactamente al momento histérico en
- que se produjo. En mi actitud privada no
- he renunciado nunca a los principios de
* rebeldia, de inconformismo y de apoyo a
- todo lo que es un principio liberador.

M. M. - Muchos lo identifican a usted
con el surrealismo que tanto hizo por
reivindicar la memoria del Marqués
de Sade. Por eso sus exégetas no re-
sisten la tentacion de dar un sentido
fisico a su actitud ideologica.

L. B. —Insisto en que toda mi “actividad”

. se situa en un plano cerebral. Mis

bromas, mis “boutades” y mis chistes

- e ironias no deben tomarse en serio,
. obviamente, y menos interpretarse
mado por F. Aranda, Marcel Oms,

como “actividad fisica". Muchas veces

- hablamos de matar a ciertos hombres
veces me parecié muy divertido, me -

perniciosos, auténticas sabandijas;

. pero realizar ese acto, si llega la oca-
Buiiuel de que ellos hablan es otro
distinto al que conozco. Creo que
esta lleno de inexactitudes. Aunque -
se pretende inspirado por actitudes -
surrealistas, su humor es solemne :
y su violencia muy infantil. ;Conoce :

sion, nos seria quiza imposible. Nues-
tra devocion al Marqués de Sade, entre
los surrealistas, fue siempre intelectual,
por supuesto. Nos entusiasmaba su es-
piritu libertador, su rebeldia contumaz
ante toda represion. Esta, por otra

© parte, no quedo para él en una mera
- formula de principios, pues la mayor
L. B.~Loconozco. Creo que todoslos que -
escriben alli lo han hecho de buena fe y :
guiados por un espiritu amistoso. Peroen -

parte de su vida la pasé en prision: bajo
la monarquia, bajo la repUblica y bajo
el imperio. El, que excitaba al crimen

-y alos actos més atroces, fue incapaz
- atribuyen—por ejemplo, sacrilegios y pro-
. fanaciones en mi vida privada— son falsos

de mandar a nadie al patibulo cuando

© tuvolaoportunidad, bajo la Republica;
. se le considero débil y traidor, y la
considero que ese folleto es una auténtica -

Revolucion lo encarceld. Aun cuando

. su obratoda es un grito que exige la
. libertad, sus costumbres no fueron
* nunca mas alla de lo que eran las de
- sus iguales de origen social. Toda su
da negra y haya contribuido a crear

vida y su obra fue una provocacion



al orden establecido. Nosotros, los
surrealistas, nunca fuimos sadicos,
entiéndase bien, sino “sadianos”. Para
nosotros representaba el espiritu mas
libre y mas inconforme de su época y
de muchos decenios posteriores.

M. M. - En el folleto de que hemos
hablado - y en muchas otras publi-
caciones—- se le atribuyen a usted
hechos sacrilegos, incluso demo-
niacos. Contados como anécdotas,
provocan a risa, pero no lo imagino
como oficiante de ritos diabolicos.

L. B. —-Es mentira. Con el grupo su-
rrealista organizabamos algunos actos
escandalosos para provocar y sacudir
a las mentes conformes con el estado
de cosas. En esa época el escandalo
eraunarma Util. Laedaddeorolafilmé
con el animo de escandalizar, como un
manifiesto apoyado por todo el grupo.
Ahora, cualquiera de esas cosas seria
grotesca, ridicula porque no se apoya
en nada. Imaginemos a un sefior que
saliera en estos momentos a la calle,

Con el
grupo surrealista
organizabamos
algunos actos
escandalosos para
provocar y sacudir
a las mentes
conformes con el
estado de cosas.
En esa época el
escandalo era un
arma util”.

solo, agitando una banderita al grito de
“viva lalll Internacional”. Lo juzgariamos

loco. Sélo falta que digan que yo celebro -

‘misas negras” en mi casa para deleite
de los amigos. Ello seria un sintoma
infalible de imbecilidad. Atribuirme cosas
semejantes equivale a presentarme
como un deficiente mental.

M. M. - Pero ;ya no cree entonces
en el escandalo ideoldgico, en una

especie de terrorismo intelectual?

L. B. -Yalodigo antes: fue util en el pasa-
do. ;Recuerda lo que le conté de Bretdn
cuando me decia; “Amigo mio, en nues-
tros dias ya no es posible escandalizar
a nadie”? Y tiene razon. ,Cémo escan-
dalizar después de las matanzas nazis
y de las bombas atomicas sobre Japdn?
Creo que ahora el uso del escandalo es
negativo. La edad de oro, que fue en
su época un film de lucha y violacién
de conciencias tranquilas; escandaloso
entonces, hoy es una obra apacible que
aplaudié el publico en el Lincoln Center,
de Nueva York. Y en Londres, donde se
presentd durante doce dias seguidos,
nadie protestd; solo una anciana sefiora
que escribié una carta diciendo que el
film era “shocking”.

M. M. - A juzgar por sus obras, sin
embargo, usted no ha renunciado a
sus principios.

L. B.—Amis principios, no. Pero estimo

. que hay que cambiar de armas, aunque
esencialmente los objetivos sean los




mismos, pues la represion moral sigue
igual; solo se ha disfrazado. Loque yo
pretendo con mis peliculas es inquie-
tar, violar las reglas del conformismo,
que quiere hacer creer a la gente
que vive en el mejor de los mundos
posibles. Eso no quiere decir que en
mi vida privada sea yo la encarnacién
de una ideologia subversiva, que me
engolosine con acciones sacrilegas
0 rompa cristales de los bancos o dé
coscorrones a las monijitas.

M. M. - Usted, sefnor Bunuel, apolo-
gistade la violencia, enemigo de toda
delacion, ¢qué haria en el caso de
sorprender “in fraganti” a un violador
sadico que ataca a una nina?

L. B. —-Es una pregunta inocente, y le
responderé con toda ingenuidad: como
soy un caballero espafiol, saldria en
defensa de la violada, incluso si los
mismos autores del folleto me bajaran
de su pedestal: que se fastidien.

M. M. - Aunque le parezca una en-
trevista del género “color preferido”

y “qué canciones le recuerdan su
infancia”, le quisiera preguntar cual
seria su reaccion si se encontrara en
un salon con Gilles de Rais.

L. B. -Desde luego, y en primer lugar,
me daria un miedo atroz. Lo que es
interesante en Gilles de Rais, para mi,
es el conflicto entre sus tendencias
(¢instintivas?) y su conciencia. Sin su
arrepentimiento al final de su vida, el
mariscal perderia toda su grandeza
tragica. Quedaria al nivel de la estupida,
inmunda Erzebeth Bathory Truman, que
no dispuso de la bomba “H" para aniqui-
lar a sus simpaticas criaditas.

M. M. - Ya que alude usted a su con-
dicion de “casto y catolico caballero
espanol”, y para terminar, ;como
defenderia usted el secreto de su vida
privada, aunque sea en detrimento
de su leyenda? Es decir, ¢qué diria
usted a los autores del folleto en el
cual se le presenta a usted como a
un sacrilego profesional?

L. B. — De los que suscriben el folleto

no conozco personalmente mas que
a Francisco Aranda, un muchacho
excelente, aunque en ocasiones sea

© algo impremeditado en sus juicios.

Seguramente es €l quien ha contado
a los otros colaboradores anécdotas y
bromas de nuestra juventud, nacidas en
el grupo formado por Garcia Lorca, Dali,
Pepin Bello, Alberti y yo mismo. Para
‘escandalizar”, Oms, por ejemplo, ha
convertido algunas en “hechos reales”.
Le rogaria a Oms que en adelante, si
quiere horrorizar a algunas monijitas

. de las que asisten a su Cine-club, que

emplee anécdotas sobre su vida privada
y me deje a mi seguir la mia, absoluta-
mente vulgar y sin relieve.

M. M. -Me decepciona usted, Bunuel.
Crei que por lo menos iba a retarlos
a duelo, apoyado en la seguridad de
aniquilarlos que le confiere su exper-
to manejo de las armas. &%

(*) Tomada de Cine espariol en

© la encruci jada, de César Santos

Fontenla. Editorial Ciencia Nueva.
Madrid, 1966.
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Sobre el tiem
es}mcw eneltt

Mario Pozzi-Escot Parodi.

no de los logros del cine, no

el primero ni mucho menos

el unico, ni el Ultimo por su-
puesto, sino quizas uno de los mas
importantes, dirigido a crear un lenguaje
expresivo que profundice sus posibili-
dades tanto artisticas como técnicas e
ideoldgicas, es el que se manifiesta en
el manejo del espacio y del tiempo.
D.W. Griffith, cineasta estadounidense,
fue el primero en iniciar esta bisqueda
al inventar en 1916 el montaje paralelo
y el primer plano, técnicas indispensa-
bles en la construccién y sentido de
las acciones y el ritmo de lo contado,
transformando para siempre el cine
contemporaneo con sus extraordinarios
films Intolerancia y EI nacimiento de
una nacién (en Intolerancia vemos
cuatro acciones que transcurren en
cuatro lugares distintos y en cuatro
épocas diferentes).

Las posibilidades del cine de género,
base de la industria como obviamente
del cine independiente de bajo o de gran
presupuesto, no existirian o cambiarian
radicalmente frente a la existenciade esta
propuesta hecha realidad. Tratamiento que
debe ser creado con precision y talento
durante la realizacion del film, orientado
a crear un lenguaje expresivo que va
mas alladel efecto espectacular del gran
cine comercial que privilegia una de sus
funciones basicas en desmedro de otras,
al solo “entretener” por sobre las otras,
léase informar, formar, educar, igual de
importantes.

Tiempo y espacio evidenciado en el
discurrir de lalinea 'y la trama dramatica
sostenida en el desarrollo claro y pre-
ciso de la accion central, las acciones
paralelas complementarias y la justa
aplicacion técnica durante la edicion de
lo que se conoce como ‘transiciones”,
efectotécnico convencional en constante
evolucion en esta era digitalizada, usado

}J al

a manera de puntuaciéon permitiendo
como lenguaje el desenvolvimiento
natural de la secuencia al complementar
la escena; presentandonos diversas
opciones, efecto que goza cuando
mas creativamente es aplicado de una
virtud muy deseada en el arte, el de la
invisibilidad, muy semejante al silencio
cuando es considerado como sustento
basico de la banda sonora. Si bien esta
aplicacion puede ser prevista y diluci-
dada en el guion técnico, es realmente
durante la edicién, de hechoenla etapa
de posproduccion, donde cobra su justo
valor como herramienta, suponiendo,
claro esta que durante el rodaje se com-
pleten las acciones, es decir las tomas
y planos necesarios que resuelvan las
secuencias adecuadamente, amén de
las tomas de proteccion, es decir, sim-
plemente que no falten planos, como
sabemos también en este campo la
regla de oro se hace cierta “... es mejor
que sobre a que falte algo...".

Las acciones presentadas articulan
cortes o cambios de ritmo, numero
y velocidad, sean éstas en ficciones

. realizadas siguiendo pautas del género

industrial, “plot point” argumentalmente
incluido y necesario, realidades tratadas
documentalmente, realizaciones experi-
mentales o en creaciones llamadas de
autor, evidencian como efecto técnico-
artistico sutilmente lo cotidiano y en
esa realidad presentada, (reelaborada y
representada) el transcurrir del espacio
temporal de la historia. El piblicoasume
sinasombro alguno la propuesta, artificio
que embelesa, atrapa, llamado “elipsis”
que asegura el buen contar y discurrir
de la historia. Heredado de la literatura
(digresiones de por medio) pero tam-
bién del ensuefio y la imaginacion del
artista, aunque el teatroy el espectaculo
pusieron lo suyo al comienzo y durante
el siglo pasado, al tratar de trascender
tiempoy espacio.durante los cambios de
escena a escena con efectos de fondos,
cortinajes, audio e iluminacion adecuada.
Sin llegar, como es harto conocido, a
trascender la bendita caja negra teatral
y sus monoliticas tres paredes.

En el cine, con el montaje adecuado, el
salto en el tiempo o época, espacio 0
lugar, instante y duracion son nuestros,

>0



IFFITH
infolerance
Love's 5:m-!r' J.Il!lluhuul the Ages

I a prologue and two acts

WG 1910

JAVIO WARK GRIFFITH

durante escasos 90 minutos o mas, las :
posibilidades al infinito en el manejo de
|a historia y su transcurrir se establecen :
como una convencion y representan “la :
verdad”, al mutar por causa y efectodel :
consenso entre propuesta y publico en

verosimil, entendiendo la verosimilitud

a través del filtro, cristal o lente entre :

épocas y tendencias dominantes del

género cinematografico expuesto, mas  :

aun si es género convencional, hijo de

la industria del entretenimiento consa- :

grado en el tiempo, por la costumbre
y el buen contar, de ahi la credibilidad
de la realizacién y su, digamos, sobre-

vivencia: lo que explica también el por :

qué la mayoria de las producciones no
trascienden el tiempo real planteado al
ser usado como efecto y no como parte
del lenguaje planteado, cuestiones de la
realizacion, lo que simplifica la produc-

cion y, claro, los costos. Se niegan asi
mismas al no superar la moda o lo que
es mas grave estan sustentadas en
originales propuestas para su época
que pierden sentido al trastocarse
en obsoletos artilugios epocales que
dieron origen al sentido del film en su
momento, perdiendo vigencia con el
transcurrir del tiempo, misterio del arte,
dicho sea de paso, misterio que no
deja de asombrar, pues, lo que dicho



publico da por descontado al aceptar :
el efecto sininmutarse, al ensimismarse :
en la historia tratando de codificarla al :
mismo tiempo, no es sino la captacion :
subliminal de alguno de sus multiples :
sentidos, de ahi también, y esto hay :
que tenerlo en cuenta, la multiplicided :
de opiniones y “peliculas vistas” por los -
espectadores sobre la misma pelicula, :
sin saber ni conocer el efecto técnico :
artistico usado, gajes de la polisemia :

del llamado lenguaje audiovisual y, :
claro, del arte en general. Paradoja :
que nos permite libremente gozar :

0 no de una obra cinematografica,

puesto que como sabemos interviene :
de forma contundente el gusto del pu- :

blico, tan venido a menos en esta era

comunicacional consumistica, piblico :
interpretado y tratado por la industria :
como un abstracto y seducible «"publico :
objetivo” aquienllegar sio si, existiendo

también, claro esta, la libre creacion de
poCos cineastas que trabajan sin pensar
0 considerar publico alguno a riesgo
propio, que es el otro extremo de esta
serpiente que se muerde la cola.

John Epstein, dijo entre otras cosas,
hace afios... “ignoramos todo lo que
ignoramos del cine...” de ahi su mis-
terio, lo que asegura una larga vida al
cine tanto como industria o comoarte o
ambas cosas.
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publico da por descontado al aceptar :
el efecto sin inmutarse, al ensimismarse :

en la historia tratando de codificarla al
mismo tiempo, no es sino la captacién

subliminal de alguno de sus multiples
sentidos, de ahi también, y esto hay :

que tenerlo en cuenta, la multiplicidad

de opiniones y “peliculas vistas” porlos :

espectadores sobre la misma pelicula,

sin saber ni conocer el efecto técnico :
artistico usado, gajes de la polisemia :

del llamado lenguaje audiovisual vy, :
claro, del arte en general. Paradoja :
que nos permite libremente gozar :

0 no de una obra cinematogréfica,

puesto que como sabemos interviene :
de forma contundente el gusto del pu- :
blico, tan venido a menos en esta era
comunicacional consumistica, publico :
interpretado y tratado por la industria :
como un abstracto y seducible «"publico :
objetivo” aquien llegar si o si, existiendo :

también, claro est4, la libre creacion de
pocos cineastas que trabajan sin pensar
o considerar publico alguno a riesgo
propio, que es el otro extremo de esta
serpiente que se muerde la cola.

John Epstein, dijo entre otras cosas,
hace afnos... “ignoramos todo lo que
ignoramos del cine...” de ahi su mis-
terio, lo que asegura una larga vida al
cine tanto como industria o como arte o
ambas cosas. E



Poema de Amor

Todo quizas se define

en A canSfirncién
el poesin

AT

de la infeccion.

Estoy al comienzo de ln vida

pero no se si LA salud resiste.

El mundo profetiza querra 71017%1

destruye el masterio de La existencia.

}Zrayectandase en Los brazos Vitalesi g <

revolucionando el placer /A S

esencin... ]

GLAUBER ROCHA
En junio de 1981
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. Taller de Lenguaje Audiovisual

. Taller de Guion Televisivo

(e J  Telviin
de San Marcns

.......

CENTRO CULTURAL DE SAN MARCOS

Aho[rc\ m)mm//oss Woﬂﬂo[ross

. Taller de Realizacion de Videoclip

Costo: S/.150.00

. Taller de Realizacion de Cortometraje

Costo: S/.150.00

Costo: S/.150.00

Costo: S/.150.00 |

. Taller de Guion Cinematografico

Costo: S/.150.00

. Taller de Adobe Premiere CS4

Costo: S/.200.00

. Taller de Adobe Premiere CS4 con Encore

Costo: $/.250.00

. Taller de Adobe After Effects CS4

Costo: S/.250.00

Informes e Inscripciones:

Centro Cultural de San Marcos / Av. Nicolas de Pierola 1222
Parque Universitario, Centro Historico de Lima

Telf. 619-7000 anexo 5211
http://www.ccsm-unmsm,edu.pe/cinety
cinetv.ccsm@unmsm.edu.pe
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www.ccsnirunmsm.edu.pe/cinetv/Tvinternet/tvigternet.htm
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