PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1112935/CA

Pontificia Universidade Catdlica
do Rio de Janeiro

Renata Maximo Magalhédes

Caracas em cena: Estado e cinema na
Venezuela

Dissertacédo de Mestrado

Dissertacdo apresentada como requisito parcial para
obtencdo do grau de Mestre pelo Programa de Pos-
graduacdo em Comunicacao Social do Departamento de
Comunicagéao da PUC-Rio.

Orientadora: Prof2. Vera Lucia Follain de Figueiredo

Rio de Janeiro,
Setembro de 2013


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1112935/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1112935/CA

Pontificia Universidade Catdlica
do Rio de Janeiro

Renata Maximo Magalhédes

Caracas em cena: Estado e cinema na
Venezuela

Dissertacédo de Mestrado

Dissertacao apresentada como requisito parcial para
obtencdo do grau de Mestre pelo Programa de Pés-
graduacdo em Comunicacdo Social do Departamento
de Comunicacgao da PUC-Rio.

Prof2 Vera Follain de Figueiredo
Orientadora
Departamento de Comunicac¢éo Social da PUC-Rio

Prof. Renato Cordeiro Gomes
Departamento de Comunicac¢éo Social da PUC-Rio

Prof2 Silvia Estela Verga de Oroz
Universidade Estacio de Sa

Prof. Felipe de Castro Muanis
Departamento de Cinema e Video - UFF

Prof.2 MOnica Herz
Vice-Decana de Pds-Graduacédo do CCS

Rio de Janeiro, 26 de setembro de 2013


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1112935/CA


PUC-RIo - Certificagdo Digital N° 1112935/CA

Todos os direitos reservados. E proibida a
reproducdo total ou parcial do trabalho sem
autorizagdo da universidade, do autor e do
orientador.

Renata Maximo Magalhaes
Graduou-se em Historia pela Universidade
Federal  Fluminense, em 2010. Como

pesquisadora, tem como interesse a Comunicacao
Social, com énfase no cinema da América Latina.

Ficha Catalografica

Magalhdes, Renata Maximo

Caracas em cena : Estado e cinema na
Venezuela / Renata Maxima Magalhdes ;
orientador: Vera Lucia Follain de Figueiredo. —
2013.

170f. :il. (color.) ; 30 cm

Dissertacao (mestrado)—Pontificia
Universidade Catdlica do Rio de Janeiro,
Departamento de Comunicacao Social, 2013.

Inclui bibliografia

1. Comunicacéo social — Teses. 2. Estado.
3. Venezuela. 4. Cinema. 5. América Latina. 6.
Cidade. I. Figueiredo, Vera Lucia Follain de. Il
Pontificia Universidade Catdlica do Rio de
Janeiro. Departamento de Comunicagdo Social.
[Il. Titulo.

CDD: 302.23



DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1112935/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1112935/CA

Agradecimentos

Agradecer deveria ser tarefa facil, afinal de contas, muitos foram os que passaram
por mim nesta trajetoria de pds-graduacdo, e que, de alguma maneira, ajudaram-
me a percorré-la. No entanto, sei que o procedimento deve ser rapido e pratico, de
maneira que contemple aquelas grandes pessoas que estiveram comigo por todo o
tempo. De Caracas ao Rio de Janeiro, sdo elas:

Agradeco, com todo meu amor, aquele que abriu as portas da charmosa Caracas,
para que eu desfrutasse de todas as suas cores. Ao Daniel Carrillo, meu
companheiro tipicamente caraquenho, por todos os contatos, pela entrada no
fascinante mundo da Villa del Cine, por me acolher de forma tdo especial,
agradeco imensamente.

A Jenny Mufioz devo toda minha gratidio. Obrigada por andar comigo pelas ruas
de Caracas, pelas valiosas dicas, pelas demoradas conversas académicas e nao
académicas, por ter me apresentado as pessoas certas na hora certa, por estar
comigo desde o inicio, quando o idioma ndo ajudava e o portunhol era um dialeto
estranho e incompreensivel.

A Clementine Berjaud, uma francesa com pés fincados na Venezuela, por todos os
cafés, reflexdes e conselhos. Agradego pela companhia cotidiana. A muchacha da
Cinemateca, agrade¢o pela paciéncia e carinho com uma brasileira avida de
cinema venezuelano, que necessitava de todo e qualquer conhecimento.

Aos entrevistados, grandes cineastas que dedicaram um pouco de seus tempos a
minha curiosidade académica. Sem voc€s o cinema venezuelano seria somente
aquele dos livros. A César Bolivar, Marc Villa, Luis Alberto Lamata, Carlos
Caridad, José Antonio Varela, presidente da Fundacion Villa del Cine, e o
inteligente critico Pablo Gamba, muito obrigada. Agradego especialmente ao
grande Roman Chalbaud, que me emocionou com sua historia de cinema e de
vida. Minha vida ndo seria a mesma sem El pez que fuma. Faco minhas as suas
palavras: Viva el cine!

Agradego a minha familia, mie, irma e pai, pelo apoio e confianca. A minha mée,
Sonia, por ser tdo guerreira e ter me propiciado as condigdes para que eu subisse
os degraus da vida. Ao meu pai, Delmo, esta dissertagdo € meu presente a voceé,
meu grande incentivador e amigo. Se passei noites em claro, se hesitei, mas nao
desisti, se pus o ponto na ultima pagina, foi por vocé. Espero que goste do
resultado.

Aos amigos, aqueles que estiveram mais proximos no inicio, aos que se
aproximaram na reta final, aos que me ajudaram objetivamente e aos que
mandaram boas energias. Agradego a Marianna Mansano, pelas opinides e dicas
sobre a sétima arte, pela amizade incondicional e pela confianga irrestrita. Parece
comum que os pos-graduandos desacreditem de si mesmos ao longo da trajetoria.
Todas as vezes que fiz isso ela esteve por perto e segurou minha mio. A Carolina
Rocha, simplesmente por me conhecer em esséncia, por estar tdo perto, mesmo


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1112935/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1112935/CA

distante. Aos amigos Seiji Nomura e Jorge Tadeu Leal, pela amizade e pelo
conforto que foram além dos corredores da Puc-Rio.

Ainda nos amigos, agradeco a Erika Melek por todas as conversas sobre o tempo,
o universo, ¢ o mestrado. Obrigada por ter ajudado a me organizar, em meio a
centenas de livros e papéis, obrigada pela quase década de amizade e parceria. A
Mircia Maximo, irma e amiga, agradego pela paciéncia. Deve ser dificil morar
com uma mestranda estressada. Ao meu grande amigo Bruno Liberati, agradeco
por todos os conselhos dados, livros emprestados, cafés tomados. Seu coragdo
consegue ser maior que sua genialidade. Obrigada.

Agradeco a Marise Lira — pelo carinho, pelo incentivo e ajuda em todos os
momentos.

Agradeco a Silvia Oroz pela conversa, nos idos de 2010, pelos livros emprestados,
pelo apoio ao projeto e por ter me apresentado o cinema latino-americano e suas
lagrimas. Depois disso, a ideia virou certeza. No ano seguinte eu estava no
mestrado, e no outro, em Caracas.

A minha orientadora, Vera Lucia Follain Figueiredo, agradego pela parceria e
orientagdo valiosas, por apostar neste trabalho, por me fazer compreender um
pouco mais sobre o cinema, desde as aulas na pds-graduacdo as conversas e
reunides. Agradeco por ter sido paciente, por acreditar em mim e pela
generosidade.

A minha avo, Severina, por ser meu anjinho.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1112935/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1112935/CA

Resumo

Magalhdes, Renata Méximo; Figueiredo, Vera Lucia Follain de. Caracas
em cena: Estado e cinema na Venezuela. Rio de Janeiro, 2013. 170p.
Dissertagdo de Mestrado. Departamento de Comunicag¢ao Social, Pontificia
Universidade Catolica do Rio de Janeiro.

O objetivo desta dissertagdo ¢ analisar a relagdao entre Estado e cinema na
Venezuela, considerando as politicas estatais para o campo, a partir da década de
setenta do século XX até a criagdo, no governo de Hugo Chévez Frias,
da Fundacion Villa Del Cine, em 2006, que faz parte da Plataforma Cine y
Medios Audiovisuales, do Ministério del Poder Popular para la Cultura. A
atmosfera de efervescéncia cultural, que floresceu no pais durante as décadas de
sessenta e setenta, compos o cendrio no qual se desenrolou o embate entre Estado
e os diversos setores do fazer cinematografico. As disputas pela consolidacao e
desenvolvimento do campo, que culminaram na promulgacdo, na Venezuela, da
lei de protecao, em 1993, sdo, entdo, decisivas para os rumos tomados pelo
cinema no pais. A tendéncia critica e socio-politica do cinema venezuelano esta,
assim, intimamente relacionada com essa historia de disputas e dificuldades pela
regulamentac¢do e reconhecimento do campo como atividade artistica e cultural.
Os filmes analisados reforcam tal hipdtese ao dialogarem com o imaginario

nacional e ao focalizarem a cidade de Caracas e suas contradi¢des sociais.

Palavras-chave
Estado; cinema venezuelano; América Latina; cidade.
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Abstract

Magalhaes, Renata Méaximo; Figueiredo, Vera Licia Follain de. (Advisor)
Caracas in scene: State and cinema in Venezuela. Rio de Janeiro, 2013.
170p. MSc. Dissertation. Departamento de Comunicacdo Social, Pontificia
Universidade Catolica do Rio de Janeiro.

The objective of this tesis is to analise the relashionship between state and
cinema in Venezuela, considering the states politics trought this field, the cinema,
starting from the seventies of the twentieth century until the fundacion, in the
goverment of Hugo Chavez Frias, of the Fundacion Villa del cine, in 2006, that is
part of the Plataforma cine Y Médios Audiovisuales, of the Ministério del Poder
Popular para la Cultura. The atmosfere of culture effervence that flourished on
the country during the sixties and seventies, composed the scenario where
developed the clash between the state and the sectors of "film industry". The
disputes for the stablishment and development of the field, which culminated in
the promulgation, in Venezuela, of the Law of Protection in 1993, are decisives to
the country. The critique and socio-political tendency of the venezualan cinema is,
indeed, deeply conected with this history of disputes and dificulties for the
regulamentacion and acknowledgment of the field as an artistic and culture
activity. The analised films reinforce that hipotesis because they dialogue with the
nacional imaginary and put in focus the city of Caracas and theirs socials

contradicions.

Keywords

State; venezualan; cinema; Latin América; city.
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Por que vocé ndo vera meu lado ocidental?
N&o precisa medo néo

N&o precisa da timidez

Todo dia é dia de viver

Eu sou da América do Sul

Eu sei, vocés ndo vao saber

Milton Nascimento
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1.
Introducéao

As cinematografias dos paises latino-americanos, historicamente,
enfrentam grandes desafios. Em tempos de globalizagdo e novos meios de
comunicagdo, o mercado de filmes do continente segue problematico, tendo em

vista que disputa o cenario (e o publico) com os oligopoélios estrangeiros.

Pensar o desenvolvimento de qualquer cinematografia em nosso continente
¢ também pensar de que formas o Estado intervém com apoio ¢ fomento a esses
cinemas. Sendo assim, parece-nos de suma importancia que seja realizado um
estudo mais apurado sobre os novos formatos dessa relagdo. No nosso caso

especifico, a cinematografia estudada serd a venezuelana.

Os anos 80, na América Latina, foram, com o declinio das ditaduras, ao
mesmo tempo um periodo de redemocratizagao e de ascensdo, na maioria dos
paises, de governos conservadores que, face a crise econdmica, adotaram medidas,
nesse campo, em franco desacordo com a abertura democratica, ja que passavam
ao largo dos altos indices de exclusdo, propondo a redugdo dos gastos sociais pelo
Estado. Na década seguinte, o impacto negativo das chamadas reformas
neoliberais deu origem a movimentos de cardter popular e com forte apelo
nacionalista, em diferentes paises. Nesse sentido, a Revolucién Bolivariana nao é
uma experiéncia isolada, mas expressao de um movimento mais geral, ¢ parte do

todo.

A chamada Revolucion Bolivariana, a despeito da recepgdo polémica pela
sociedade civil e pela midia venezuelanas, conta, no Brasil, com raros estudos
académicos voltados para as investidas na area da cultura que surgiram durante
este processo, que segue em curso. Nesse sentido, o proposito deste trabalho ¢
contribuir para a ampliagdio dos horizontes de compreensdo sobre as
transformagdes culturais na Venezuela, no ambito das politicas do Estado para a
cultura, mais especificamente aquelas dirigidas para o campo do cinema, numa
abordagem que busca investigar tal processo para além da questdo do propalado

personalismo do ex-presidente Hugo Chavez.
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A Venezuela do século XX, sob a vigéncia do regime democratico
puntofijista, sofreu diversas transformagdes de ordem economica, politica e social.
Durante o século passado, a partir de 1958, foi implementado no pais uma espécie
de “populismo conciliador”, o que significou a alternancia, durante quarenta anos,
dos partidos politicos Accién Democratica (AD) e Comité de Organizacion
Politica Electoral Independiente (COPEI), ¢ o crescimento da elite empresarial
associada aos negocios do petréleo e dependente dos grandes imperialistas norte-

americanos.

A democracia representativa do puntofijismo, fanatica por garantir a
estabilidade do regime e assim legitima-lo, pouco fez para dividir os recursos da
renda petroleira entre os estratos sociais. Ao contrario, fortaleceu apenas as elites
empresarial, militar e eclesiastica, o que resultou, ao longo dos anos, no desgaste

politico e na agudizacdo dos conflitos e da polarizagdo social.

Nos anos noventa esse estado de coisas entrou em profunda crise, apos a
implementagdo do pacote econdmico do entdo presidente Carlos Andrés Pérez. O
descontentamento social acarretou no impeachment do presidente e abriu caminho
para a ascensdo nao s6 de Hugo Chéavez, mas também para o surgimento de uma
convulsdo social, viabilizando o (re)surgimento do bolivarianismo, dessa vez

como projeto politico alternativo.

Nesse contexto, as elei¢oes de 1998 representaram um marco na historia
do pais. Hugo Chavez, entre outras coisas, iniciou um processo de redistribuicao
da renda petroleira entre os estratos populares do pais, afetando diretamente os
interesses da classe média e da burguesia. O ex-presidente propds refundar a

republica, nos termos da constru¢do da soberania popular e da liberagao nacional.

O impacto do movimento bolivariano se deu pelo abismo construido entre
a classe dominante e as interpelagdes populares-democraticas e nacionais em
tempos de neoliberalismo, e pela sua capacidade de rearticular essas interpelagdes
em um projeto politico alternativo. O movimento bolivariano esteve caracterizado
pelo permanente apelo a mobilizagdo popular, pressdo fundamental para garantir

as mudangas constitucionais e as vitorias eleitorais.
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Com a radicalizacdo do processo, evidenciada, por exemplo, na execucao
das Ley de Tierras e da Ley Organica de Hidrocarburos, no aumento do controle
estatal sobre a industria petroleira, ¢ na criagdo das missdes populares, foi
intensificada a polarizacao politica e o rechago ao entdo presidente, pelas classes
média e burguesa. Essa confrontagdo, que se deu, principalmente, apos o golpe
que depds Chavez por quarenta e oito horas, em 2002, conduziu a defini¢do e a
consolidacdo da Revolucion Bolivariana, agora extremamente vinculada ao

socialismo (cunhado socialismo do século XXI) e ao anti-imperialismo.

Bandeiras levantadas e polarizagdo estabelecida entre chavistas e ndo
chavistas, foram operadas no pais diversas transformagoes, dentre elas, na area do
cinema, nosso objeto de interesse e reflexdo. Com o discurso de que ¢ necessario
conquistar a soberania cultural do pais e de que a transformacdo da cultura ¢
imprescindivel para a transicdo ao socialismo, o governo bolivariano criou a
Plataforma de Cine y Medios Audiovisuales, composta por diversas entidades
vinculadas a cultura, com objetivo de emancipd-la, livra-la de qualquer

dependéncia, autonomiza-la.

A Plataforma esta vinculada ao Ministério del Poder Popular para la
Cultura (2005), criado com objetivo de “projetar os lineamentos e as politicas
culturais do Estado que auxiliem o Desenvolvimento Humano de maneira integral,
a preservagdo e conhecimento do Patrimonio Cultural tangivel e intangivel da
nacdo, ¢ o fomento e potencializacdo das Expressdes Culturais do pais, como
elementos substantivos e determinantes para o resguardo da memoria, o
patrimoénio cultural, e o aprofundamento do sentido de identidade nacional, como

~ . , . . . ’ 1
expressoes do ideario de uma vida digna e integra”

Os altos investimentos do governo bolivariano na cultura se ddo em fungao
do sentido e do vinculo estabelecido entre transformacao politica e emancipacao
cultural. Esse redimensionamento que vem sendo realizado na cultura do pais esté
diretamente associado ao fortalecimento da identidade nacional e a sua

emancipa¢do em relacdo ao mercado monopolizado pelos Estados Unidos.

Nesse contexto, foi criada, em 2006, a Fundacién Villa del Cine,

'Cf. http://www.mincultura.gob.ve/index.php/home/informacion
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localizada em Guarenas, a primeira produtora estatal venezuelana, responsavel
pela produgdo e pos-producdo de filmes nacionais. O surgimento da Villa
propiciou um novo momento para a produ¢ao nacional, tendo em vista que um
dos grandes problemas dos profissionais de cinema era nao conseguir cobrir os
custos de todo o processo produtivo, como aluguel de equipamentos e estudios
(do ponto de vista tecnoldgico). Ao criar essa infra-estrutura, a Villa del Cine
incentiva a produgdo, diversifica e dinamiza o mercado nacional, esperando,

inclusive, apoiar e integrar as cinematografias latino-americanas.

As formas de incentivo da produtora s3o diversas, desde a realizagdo de
cursos para os profissionais da area a promocao de festivais. No entanto, o que

pretende ser privilegiado nesta pesquisa ¢ a esfera da producao.

As questdes que norteiam esta dissertacao passam pela reflexao da relagao
entre Estado e cinema atualmente no pais, e de que modo tem se estabelecido essa
relacdo com os cineastas, em termos de investimento, ou seja, que investimentos
sd0 esses e como esses resultados refletem no aumento da produgao de filmes, por
exemplo. A pesquisa pressupde, entdo, o levantamento de dados a partir de
documentos que permitam analisar as condi¢des de producdo cinematografica na

Venezuela, um pais da América Latina do qual se tem muito pouca informagao.

Pode-se perguntar por que a Venezuela, tendo em vista que também
desconhecemos as condi¢des de produgdo cinematograficas de outros paises do
continente. A escolha se justifica pelo fato do governo do ex-presidente Hugo
Rafael Chavez Frias ter como bandeira as soberanias politica, econdmica, €
cultural do pais, e, em fung@o desse projeto politico, ter sido criada a Fundacion
Villa del Cine, que se propde a democratizar os bens e servicos culturais, financiar
e promover obras de valor artistico e cultural, de modo que, a longo prazo, seja

consolidada uma industria cinematografica na Venezuela.

Pretendemos verificar as politicas adotadas para enfrentar a presenca da
industria norte-americana no pais, que dominou por décadas o mercado nacional,
principalmente os ramos da distribui¢do e exibicdo. Desse modo, interessa-nos
refletir sobre as politicas culturais implementadas na Venezuela, a partir da década

de setenta, quando ocorreu o primeiro salto da produ¢do de filmes nacionais,
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indagando em que medida elas foram ou ndo eficazes para a promocao da

cinematografia venezuelana.

Em funcdo do tipo de abordagem priorizado nesta dissertagdo e do pouco
tempo que dispomos para sua elaboragdo, ndo pretendemos fazer uma analise do
conjunto de obras do cinema venezuelano, ou nos desdobrarmos sobre a obra de
um cineasta com um proposito critico analitico. O que buscamos ¢ um maior
conhecimento da trajetoria deste cinema e de sua relacdo com o Estado, levando
em consideracdo as condi¢gdes de produgdo ao longo de sua histdria, para, enfim,

pensar sobre o momento atual.

Pretendemos verificar os obstaculos que se apresentaram para a formagao
e desenvolvimento de uma industria cinematografica na Venezuela, e, nesse
sentido, perceber se as iniciativas do governo instaurado, a partir de 1998, com a
elei¢do de Chavez, de fato operaram transformagdes nos mecanismos de producgao,
distribuicao, circulagdo, estimulo a producao, e sua firmagao perante o publico do

cinema nacional.

Pretende-se refletir em que medida se desenvolve - ou ndo - uma industria
cinematografica na Venezuela, no ambito das politicas culturais do governo
Chévez. Para tal, serd necessario ndo apenas o acesso a bibliografia sobre o
cinema venezuelano, como a realizacdo de pesquisa de campo, devido, como

observado, a quase auséncia de informagdes sobre o assunto no Brasil.

A metodologia adotada sera, portanto, o levantamento e leitura da
bibliografia, a pesquisa da filmografia nacional, e a realizagdo de entrevistas com
cineastas e profissionais da area de cinema. Para tanto, a viagem a Venezuela se
torna indispensavel, tendo em vista que o tipo de abordagem proposta requer uma

exploragcdo minuciosa do tema e das fontes disponiveis.

As entrevistas, por exemplo, terdo, dentre outros objetivos, perceber como
os cineastas avaliam as transformagdes operadas no campo, a partir do governo de
Hugo Chavez. Nesse sentido, faz-se necessario entrevistar cineastas de diversas
geracdes, inclusive daquelas que vivenciaram outra realidade cinematografica no

pais. Do mesmo modo, serd fundamental entrevistar e colher depoimentos de
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cineastas e profissionais da area que possuem diferentes posicionamentos em
relacdo a politica vigente e ao processo politico em curso na Venezuela. Por outro
lado, o contato com estudiosos vinculados a universidade também podera nos

trazer outros angulos de visao em relacdo ao mesmo fendmeno.

O viés escolhido para abordagem do tema exigird, inevitavelmente, uma
reflexdo de cunho historico, ja que sera preciso uma visada comparativa entre os
dois momentos do cinema no pais. Desta forma, sera possivel avaliar possiveis
avangos e recuos no processo de consolida¢do do cinema venezuelano, ao longo

de sua trajetoria.

A bibliografa deverd, portanto, ser composta por obras no campo da
historia da Venezuela, da histéria do cinema venezuelano, sem perder de vista a
necessidade de também incluir estudos voltados para o cinema latino-americano e
para o cinema dos paises centrais. Também serao lidas obras de analise critica do

cinema venezuelano.

A maior parte da bibliografia que sera utilizada para embasamento teorico
da presente dissertacdo estd em lingua espanhola, e ndo em lingua portuguesa. Em
virtude disso, optamos por fazer uma tradugao livre das citagdes. Como sabemos,
o trabalho de tradu¢do de qualquer lingua pressupde, também, um trabalho de
adaptagdo, tanto em sua forma literal quanto na figurada, o que indica certa
autoria de seu tradutor. No entanto, na medida do possivel, evitaremos
interferéncias, de modo que tentamos manter, na maioria dos casos, a pontuagao e

a opg¢ao por vocabulario mais proximas do original em espanhol.

O primeiro capitulo serd dedicado a reconstitui¢do do contexto histdrico e
politico da Venezuela do século XX, para que se possa compreender a trajetoria
do cinema no pais e as condigdes que viabilizaram o surgimento da Fundacion
Villa del Cine, uma vez que a primeira produtora estatal da Venezuela surge em
meio as transformacdes politicas em curso, capitaneada pelo projeto de

emancipagdo proposto pela Revolucion Bolivariana.

As eleicdes de 1998, que levaram Hugo Chavez a presidéncia da republica,

representaram a materializagdo da faléncia do modelo democratico representativo
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no pais, que, ao longo de quatro décadas, dentre outras coisas, aprofundou as
desigualdades sociais, polarizando a sociedade. Compreende-se, entdo, que a
reconstru¢do dessas quatro décadas anteriores ao surgimento do chavismo, em
linhas gerais, facilitard a compreensao do fenomeno como um todo, e nos fara
chegar as transformacdes realizadas por esse governo na esfera da cultura, mais

especificamente, do cinema.

Num segundo momento do primeiro capitulo, refletiremos sobre a
trajetoria do cinema venezuelano, a partir dos anos setenta. Para a produgdo
nacional, o ano de 1975 representou um marco simbdlico, pois pela primeira vez o
Estado financiava o cinema, apos anos de iniciativas timidas e pouco ou nenhum
respaldo. Com a realizacdo de nove longas-metragens, estreados a partir do ano
seguinte, esta fase ficou conhecida como o boom do cinema venezuelano, com

éxitos de bilheteria até entdo impensaveis para a realidade cinematografica do pais.

Outro aspecto na histéria do cinema nacional torna indispensavel que
reconstituamos sua historia: as disputas em torno da aprovacdo da lei de
cinematografia, desenvolvidas a partir dos anos sessenta e consolidadas na década
seguinte. Esse embate construiu a historia do cinema na Venezuela a partir da sua
relagdo com o Estado, o que nos leva a crer que existiram dois momentos
importantes: o que antecede € o que sucede a aprovagao da lei de cinematografia,
em 1993. Nesse sentido, interessa-nos reconstituir esta trajetoria, a fim de

conhecer um pouco mais seus principais momentos.

No segundo capitulo nos dedicaremos a analise da relacdao entre cinema e
Estado, considerando as vantagens e desvantagens desse atrelamento na
Venezuela. Serd pertinente, portanto, estabelecer uma comparagdo entre a
Embrafilme, produtora estatal brasileira criada em 1969, ¢ a Villa del Cine.
Acreditamos que a ferramenta comparativa nos auxilard na compreensdao do
fendmeno na Venezuela, além de estabelecer importantes conexdes entre as
cinematografias da América Latina, problematizando suas histdricas condi¢des de
producdo, que tiveram desde sempre que disputar o mercado com a “ditadura de

Hollywood”.
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No terceiro capitulo focalizaremos mais especificamente o cinema
venezuelano apos o surgimento da produtora, e em que medida houve mudangas
entre esses dois momentos da cinematografia nacional. Desse modo, pensaremos

as possiveis continuidades e rupturas em termos de solugdes formais e tematicas.

Esperamos, de modo geral, conhecer um pouco mais o cinema
venezuelano, seu histérico, mecanismos de produgdo e relagdo com o Estado.
Todo trabalho sera permeado pela nocao de que a Venezuela esta vinculada a uma
realidade latino-americana. Acreditamos que as reflexdes que seguem serdo
pertinentes para pensar nossa propria realidade e diminuir a distancia entre dois

paises geograficamente tdo proximos.
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2.
Contexto histérico-cinematografico venezuelano

2.1
De Punto Fijo a V Republica

A trajetoria do cinema na Venezuela se intercruza e estd vinculada as
politicas estatais no campo da cultura. Ademais, esteve relacionada a historia
politica do pais, principalmente, do periodo que vai do estabelecimento do Pacto
de Punto Fijo a ascensdo e gestdo do ex-presidente Hugo Chavez Rafael Frias,
que compreende cerca de cinco décadas de historia. Para melhor compreensao dos
caminhos percorridos pelo cinema nacional venezuelano, torna-se de extrema
relevancia um breve panorama desse meio século de historia, que caracterizou,

entre outras coisas, uma transformacao de ordem politica no pais.

O Pacto de Punto Fijo, firmado em 31 de outubro de 1958, entre os
partidos Accion Democrética (AD), Comité de Organizacion Politica Electoral
Independiente (COPEI), e Union Republicana Democratica (URD), significou a
implementa¢do de uma nova forma de fazer politica, que vigorou por quatro
décadas na Venezuela. Este pacto, estabelecido apds a derrocada do ditador
Marcos Pérez Jimenéz, presidente do pais de 1952 a 1958, reinstaurou a

democracia na Venezuela, apds uma década de autoritarismo.

O regime puntofijista representou um sistema de divisdo de poderes entre
os mencionados partidos politicos, que administraram esses poderes a partir da
premissa de que davam ao povo existéncia politica, representando-o. Do mesmo
modo, havia a expectativa de divisdo da renda petroleira entre os setores da
sociedade, estabelecida no Programa Minimo Comun, anexado ao Pacto ¢
consagrado na constituigdo de 1961. Cabe destacar que a base do regime
estabelecido em 1958 foi o bindbmio minimiza¢ao de conflitos ¢ maximizagdo do
consenso, levado as ultimas consequéncias pelos partidos que detinham o poder, a

fim de consolidar a entdo fragil e vulneravel democracia.

A época, a Venezuela era um pais capitalista, em vias de industrializar-se,
totalmente dependente da renda petroleira, que deveria ser repartida entre os

setores da populagdo. No entanto, os unicos beneficiados pelo regime foram a
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Igreja, as For¢cas Armadas, o empresariado, os sindicatos e os grémios, dominados

pelos partidos politicos que exerciam o poder.

O desafio de consolidagdo do novo modelo politico foi iniciado com
Rémulo Betancourt, presidente eleito em 1958, candidato da AD, que governou o
pais de 1959 a 1964. Este primeiro momento deixou evidente a fragilidade da
democracia venezuelana, que teve que enfrentar uma tentativa de golpe, em 1960,
liderada pelo General Jestis Maria Castro Leon.? O presidente também sofreu um
atentado no mesmo ano, liderado pelo ditador dominicano Rafael Leonidas

Trujillo.

Também no governo Betancourt se deu um movimento de carater
subversivo liderado pelo Partido Comunista da Venezuela (PCV) e pelo
Movimiento de Izquierda Revolucionaria (MIR), inserido no bojo das aspiragdes ¢
éxitos da Revolucdo Cubana. Iniciou-se no pais uma luta armada, através de
guerrilhas urbanas, e que foi militarmente derrotada em 1964, deixando um legado
para a cinematografia das décadas de sessenta e setenta, influenciada por essas

tematicas e por essa aspiragao politica.

A politica anticomunista desenvolvida pelo governo Betancourt contou
com o apoio da Igreja, de uma ampla camada social conservadora, do
empresariado, e do governo norte-americano, o que de certa forma respaldou a
implementacdo do modelo politico democratico estabelecido pelo Pacto de Punto
Fijo.

Nao estando muito claras as credenciais de Betancourt, no que diz respeito a sua

postura frente a0 comunismo e sua possivel postura na confrontagdo da Guerra

Fria, por esses tempos, em momentos de muita intensidade, uma politica

claramente anticomunista de sua parte podia aclarar as coisas no sentido que

interessava, e lograr assim o firme respaldo do governo norte-americano, como de
fato ocorreu (Urbaneja, 2012: 21 traducdo nossa).

Em relagdo as politicas para o petroleo, cabe destacar o impulso a criagao

da Organizacao de Paises Exportadores de Petroleo (OPEP), e a politica de “ndo

? Politico e militar venezuelano que liderou rebelides militares contra os governos de Marcos Pérez
Jiménez e Romulo Betancourt. Nasceu no Estado de Tachira, Venezuela, em 07/05/1908.
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concessdes”, que acarretou no lento declinio da atividade petroleira.’ Destaca-se
também, em 1961, a promulgagdo da nova constituicdo, que estabeleceu o
dominio dos partidos politicos sob as bases da representatividade, e o rompimento
do Pacto de Punto Fijo, com a saida da URD, que aos poucos se demonstrou
critica ao governo do presidente da AD. Ao final do governo, Betancourt havia
cumprido a primeira etapa da consolida¢do da democracia venezuelana e aberto o
caminho para um momento de relativa tranquilidade no pais, sob a presidéncia de

Ranl Leoni.

Raul Leoni, da AD, governou a Venezuela de 1964 a 1969. Se nesse
momento ja ndo vigorava efetivamente o Pacto de Punto Fijo, com a saida da
URD, permanece o estilo de governar e a necessidade de manutencdo da
democracia, através da divisdo da renda do petroleo, do poder, e do revezamento
entre AD e da COPEI no comando do pais (tudo isso respaldado pela
maximizagdo do consenso ¢ minimizacao dos conflitos). Destaca-se nesta época o
efetivo fracasso da luta guerrilheira, que gerou nos partidos que a conduziram a
reflexdo sobre a nova etapa da luta politica que se iniciara, € o nascimento do
Movimiento Electoral del Pueblo (MEP),em 1967, apds a terceira divisdo sofrida
pela AD.

Em 1969, assume a presidéncia da Venezuela Rafael Caldera (COPEI),

desfrutando um clima de relativa estabilidade.

Poderia se dizer que, havendo superado a democracia provas cruciais e eliminada

a macroameaga que pode significar um movimento guerrilheiro em forma, podia

0 NOVO governo se atrever a operar, no nivel da gestdo de governo, de um modo

um tanto menos sujeito as estritas regras da maximizacdo e minimizagao

(Urbaneja, 2012: 48, tradugdo nossa).

No primeiro governo de Rafael Caldera se consolidou o formato
bipartidarista que vigorou pelas proximas décadas, através do processo de
diminui¢do de partidos que foram importantes no cendrio politico até 1968, como

a URD, o PCV e o MEP. No governo Caldera também se destacaram a

* Nao foram renovadas as concessdes vigentes, regidas pela lei de 1943. Esta lei dispunha que as
concessdes se davam por quarenta anos, sendo possivel renova-las por mais quarenta anos, vinte
anos apos entrar em vigor (na metade do tempo). A impossibilidade da renovagdo gerou um
processo gradual de declinio da atividade, tendo em vista que as empresas estrangeiras nao parecia
lucrativo investir ou realizar atividades de exploracdo sem a garantia de obtencdo de beneficios
futuros.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1112935/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1112935/CA

23

intervengdo na Universidad Central de Venezuela (UCV), em funcdo da Ley de
Universidades, o que provocou iniimeros protestos estudantis; e a politica de
pacificacdo empreendida: La Pacificacion, ambos os processos refletidos e

filmados pela cinematografia nacional.”

La Pacificacion significou a definitiva reincorporagdo do PCV e do MIR a
legalidade, que do ponto de vista do governo, segundo o historiador Diego
Bautista Urbaneja (2012) significou a ampliagdo do consenso € a incorporacao
desses novos atores sociais ao jogo politico. No bojo desse processo surge o
Movimiento al Socialismo (MAS), em 1971, ¢ La Causa R, ambos consequéncias

da divisdo ocorrida no seio do PCV.

Observou-se no pais um aumento progressivo do controle do Estado sobre
o petrdleo, cuja exploracdo estava em maos estrangeiras; processo que abriu
caminho para a nacionalizacdo do recurso, em 1976. O Congresso Nacional, neste
contexto, aprovou a reforma da Ley de Impuesto sobre la Renta, o que significou o
aumento das taxas de imposto cobradas as companhias estrangeiras, e o poder
conferido ao Executivo sobre os precos de referéncia calculados em cima dos

lucros dessas empresas.

Foram também aprovadas as leis que reservaram ao Estado a industria de
gas natural e a comercializagdo interna dos hidrocarbonetos, em 1973. Vale
ressaltar que nesse momento, em fun¢do do mercado internacional, os precos dos
barris de petroleo aumentaram abruptamente, o que refletiu no primeiro grande
investimento do Estado no cinema nacional, viabilizando a producao de nove
longas-metragens a partir de 1975, periodo que se convencionou chamar de boom

do cinema venezuelano.

Em 1973, elegeu-se, Carlos Andrés Pérez, que em seu primeiro mandato
como presidente da Venezuela, governou de 1974 a 1979, com maioria
parlamentaria. Carlos Andrés Pérez governou no periodo de bonanga para a
economia venezuelana. Tratava-se do aumento consideravel dos barris de petroleo

que os paises da OPEP impuseram, e que superou a casa dos dez dolares (mais

* La quema de Judas (Roman Chalbaud, 1974) trata da tematica da guerrilha urbana e da
Pacificacién, de Caldera. Disponivel em http://www.youtube.com/watch?v=390Vk5mxdZ8.
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que o triplo do preco do barril até bem pouco tempo antes), reflexo dos conflitos
no Oriente Médio. Os ingressos na economia nacional saltaram de 2.700 milhdes
de bolivares, em 1970, para 13 bilhdes, em 1975. Nao ¢ de se estranhar, pois, que
a cinematografia venezuelana, marcadamente dependente do Estado, tenha se
beneficiado desse momento, com a liberagdo de créditos para a realizagdo de

longas-metragens. Este cenario

trazia como consequéncia, por um lado, a necessidade de relangar a atividade

exploratoria e de fortalecer a industria petroleira, que tanto se havia debilitado.

Pelo outro, a de acelerar a construgdo de uma base econOmica alternativa, que

pudesse compensar, ¢ em Ultimo caso substituir, a inddstria petroleira como fonte

de recursos econdmicos para o pais (Urbaneja, 2012: 56, traducdo nossa).

Nesse contexto, deu-se o processo de industrializa¢ao no pais, baseado no
modelo de substituicdo de importagdes, que fora utilizado por outros paises da
América Latina, com objetivo de criar uma inddstria nacional capaz de
impulsionar a economia e modernizar o pais. Para o socidlogo José Augustin Silva
Michelena (2011)°, em livro que analisa o desenvolvimento e a crise do modelo
puntofijista, a Venezuela, até¢ o final do século XX, manteve historicamente a

dependéncia do mercado internacional, e seu desenvolvimento capitalista se deu

através dos lucros resultantes do negdcio petroleiro.

Isto determinou o carater peculiar do crescimento econdomico venezuelano, o qual

nao seguiu um ritmo “para fora”, no momento em que outros paises da América

Latina, estimulados pela crise mundial dos anos 1930, estavam comegando a

substituir importagdes, sendo que toda a infraestrutura nacional se construiu em

funcdo de uma economia urbana dependente, e ndo se transformou a estrutura
agraria, devido ao fato de que havia divisas para importar tudo o que faltava

(Michelena, 2011: 20, tradugdo nossa).

Em virtude da forte exploragao do petrdleo e da dependéncia econdmica
desse recurso, o processo de industrializagdo venezuelano se desenrolou de forma
mais lenta do que em outros paises do continente. Tal processo se iniciou a partir
da Segunda Guerra Mundial, momento em que o petréleo estava em baixa por
causa do mercado mundial, do aumento da taxa de exportagdo, e da redugdo dos
ingressos fiscais. Segundo Michelena, o processo de industrializagdo nacional foi

levado a cabo com maior participacdo das corporagdes norte-americanas, ja que a

burguesia venezuelana nao teria “espirito empresarial” e nacionalismo suficientes

> Primeira edigdo de Crisis de la Democracia foi publicada em 1970 (Caracas: UCV).
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para capitanear esse processo.

No primeiro governo de Andrés Pérez se evidenciou o fortalecimento do
Estado, na medida em que o entdo presidente se langou no projeto de construcao
de uma base econdmica ndo petroleira. Outro grande acontecimento em sua gestao
foi a nacionalizagdo da industria petroleira, em 1976, que ja estava na ordem do

dia dos governos anteriores, mas ainda nio tinha sido levada a cabo.’

A reboque da estatizagdo surgiu o holding Petréleos de Venezuela S.A
(PDVSA), grupo que existe atualmente no pais. A nacionalizacio da PDVSA
representou o surgimento de um novo ator social, os administradores da renda
petroleira, que antes se relacionavam com o Estado através da politica fixada pelo
Ministerio de Minas e Hidorcarburos, ¢ que apos a estatizagdo ganharam forga
politica. Relembrando que a PDVSA foi uma das protagonistas da greve geral de
trabalhadores, que antecedeu ao golpe de abril de 2002, e que destituiu o entdo

presidente Hugo Chavez Frias por quarenta e oito horas.

No governo de Andrés Pérez se evidenciou um significativo crescimento
da corrupcdo, em funcdo da grande circulagdo de dinheiro e dos lucros gerados
pela bonanga petroleira. No entanto, o proprio regime politico, respaldado pelo
esquema de divisdo do poder e da renda, possibilitava a gestdo de um sistema
corrupto, no qual se beneficiavam os donos do poder, AD e COPEI, e alguns
poucos estratos da sociedade. Do mesmo modo, desenvolveu-se um processo de
descentralizagdo da administragdo publica, at¢ entdo a cargo dos ministérios.
Segundo Diego Urbaneja, estaria nessa descentralizacdo o embrido do Viernes

Negro, em 1983.”

A época a democracia estava consolidada e, consequentemente, a
recorrente preocupacdo do governo em manté-la deixou de ser prioridade.
Paralelamente a isso, produziam-se, na esquerda, movimentos dissidentes do
Partido Comunista de Venezuela - PCV (1931), e do Movimiento de Izquierda

Revolucionaria - MIR (1960), e que mantinham a atividade subversiva. Esse

%Em 1974 o ferro foi também estatizado, outro recurso estratégico para o pais, e até entdo
explorado pelas empresas norte-americanas.

70 Viernes Negro aconteceu dia 18 de fevereiro de 1983, durante o governo do presidente Luis
Herrera Campins, e significou a abrupta desvalorizagdo do Bolivar frente ao ddlar e o fim da
relativa estabilidade economica dos tempos da Gran Venezuela.
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cenario de corrupg¢do, de ndo preocupacdo com a manutencao da democracia, e de
organizagdo de novos grupos de esquerda, contribuiu para a gestagdo de um novo
quadro politico, uma espécie de ponto de inflexdo do sistema. Seria o inicio da
derrocada puntofijista e de sua “mistica democratica”, o embrido da
transformagao politica levada a cabo em 1998, com a elei¢do do ex-presidente do

pais, Hugo Chavez.

Em 1978, foi eleito o candidato da COPEI, Luis Herrera Campins, que
governou de 1979 a 1984, agraciado pela segunda alta do petroleo, consequéncia
da guerra entre Ird e Iraque e do contexto internacional. Durante seu governo,
ocorreu o aperfeicoamento da maquinaria burocratica levado as ultimas
consequéncias, de modo que, progressivamente, os partidos foram perdendo o
contato com a realidade social do pais e com as necessidades dos venezuelanos; o

sistema mostrava sinais de enfraquecimento. Nas palavras de Urbaneja (2012):

As técnicas das lutas internas por cargos burocraticos dentro do partido e pelas
solicitacdes para os cargos eletivos nas eleicdes; as técnicas publicitarias para a
promogdo das figuras em pugna; o desenvolvimento paralelo do clientelismo
como recurso para a construcdo dos apoios necessarios para ambas as coisas; 0
crescimento das folhas de pagamento de militantes inscritos nos registros dos
principais partidos, como importante recurso que usavam muitos venezuelanos
para aceder diversos tipos de vantagens [...] tudo junto e em intera¢do derivam
dessas grandes maquinarias burocraticas, eleitoreiras e clientelares em que se
converteram os partidos de maior volume (Urbaneja, 2012: 65-66 tradug@o nossa).
As politicas monetarias do governo Herrera Campins convulsionaram o
pais e agravaram a situa¢do da democracia puntofijista. Em 18 de fevereiro de
1983 ocorreu o conhecido Viernes Negro, quando o governo desvalorizou o
Bolivar, moeda corrente na época, em trinta por cento (30%) e estabeleceu
diversas taxas de cambio. Essas medidas, aliadas a heranca duvidosa deixada por
Carlos Andrés Pérez - aumento da divida externa, corrupc¢do e descontentamento
social - aceleraram a crise do modelo estabelecido em 1958, tendo em vista que
legavam a segundo plano a maximizacao do consenso € minimizagdo dos conflitos.

Deste momento para o inicio da descentralizacdo politica se passardo apenas dez

anos.

Jaime Lusinchi, presidente que sucedeu Herrera Campins, governou de

1984 a 1989. Foi criada, em seu governo, a Comision para la Reforma del Estado
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(COPRE), que reuniu setores da sociedade com objetivo de consulta-los sobre as
necessidades do pais: uma tentativa de diminuir as pressdes da opinido publica e
da sociedade. Importante lembrar que Lusinchi herdou o descontentamento
acumulado dos governos anteriores, principalmente o ressentimento do Viernes
Negro e as consequéncias das politicas monetarias implementadas no governo

anterior.

Durante o governo Lusinchi houve uma diminui¢ao nos lucros do petréleo
e o prego do barril chegou a dez dolares. Essa baixa representou a brusca queda da
produgdo cinematografica nacional, dependente do Estado venezuelano e dos
créditos outorgados para a producdo. Se de um lado os pregos da maior fonte de
renda do pais cairam, de outro o governo adotou medidas de controle de cambio
que aumentaram a corrup¢do, 0s gastos publicos, e a insatisfacdo social,
descontente com o aumento da mortalidade infantil, o deterioramento da saude, da

pobreza e da violéncia urbana.

Carlos Andrés Pérez foi eleito novamente nas elei¢des de 1988 e governou
o pais até 1993. Seu segundo mandato representou a grande mudanga em dire¢ao
a transformacgao politica empreendida pelo ex-presidente do pais, Hugo Chavez.
Pela primeira vez na historia da Venezuela um presidente foi destituido, em
virtude de uma série de medidas que culminaram no famoso episodio do
Caracazo, em 1989. Essa fase marcou o inicio da crise do bipartidarismo, vigente

no pais desde a implementacdo do Pacto.

A década de oitenta para a América Latina significou endividamento,
adocdo de politicas neoliberais, abertura econdmica, e, para alguns paises, o fim
das ditaduras e a abertura politica. Na Venezuela ndo foi diferente, no tocante a
abertura econdémica. Andrés Pérez governou em meio a essas mudancas e a
aplicacdo do pacote econdomico conhecido como shock. A divida externa do pais
alcancou aproximadamente trinta milhdes de dodlares e as consequéncias disso
resvalaram sobre a populagdo, prejudicada com a alta dos pregos dos servigos

publicos. A aplicagdo do shock significou a desvalorizagdo da moeda, a

privatizacao de empresas estatais, € abertura da economia.
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Pérez se da a missdo de pdr o pais a caminhar por um novo caminho, com um
novo sistema de objetivos e um novo sistema de regras de decisdo. O objetivo ja
ndo € consolidar a democracia, considerada a mais estavel do continente, sendo
marchar em direcdo a uma economia produtiva e diversificada. As regras nao héo
de satisfazer o maior niimero de interesses politicamente significativos, sendo as
de designar os recursos da renda de modo economicamente mais eficiente
(Urbaneja, 2012: 83, tradug@o nossa).

Da posse ao Caracazo apenas alguns meses se passaram. As medidas de
ajuste econdmico foram mal recebidas pela populagdo, que se rebelou diante de
suas imediatas consequéncias. Em vinte e sete de fevereiro de 1989, iniciou na
cidade de Guarenas, a duas horas da capital Caracas, um levante contra o aumento
da passagem dos Onibus. O Estado repreendeu os manifestantes e a cifra de

mortos no Caracazo ¢ discutida até os dias de hoje.

Andrés Pérez mudou também a forma de fazer politica no pais. Seu
governo se aproximou do estilo tecnocratico, bem distante do modelo politico
puntofijista: o caminho a ser trilhado era o de uma economia competitiva no
cenario internacional. Nesse contexto, foi aplicado o pacote de medidas
neoliberais no pais, que enfrentou de imediato a inflagdo na casa dos oitenta por
cento (80%) e a queda do PIB. A fratura do regime democratico ja estava exposta,
e os indicadores sociais eram catastroficos. Cerca de cinquenta por cento (50%) da
populagdo vivia em situagdo de pobreza, tendo em vista que ndo houve a

implementa¢do de programas sociais eficazes que compensassem tais medidas.

E possivel imaginar como esses fatores, associados a experiéncia do
Caracazo, tornaram a situacdo do pais instavel e sujeita as ondas de sublevagdes e
protestos. Neste contexto, oficiais do recém-criado Movimiento Bolivariano
Revolucionario (MBR-200) *, influenciados pelos grupos de esquerda ndo
conformados com a derrota da luta armada, tentaram derrubar o presidente no dia
4 de fevereiro de 1992, movimento que ficou conhecido como o 4-F. Este
momento foi de crucial importancia para a histéria politica do pais, pois surgiu no
cenario o oficial lider da conjuragdo, o entdo tenente coronel Hugo Chavez Frias,

a nova figura politica da Venezuela.

¥ Fundado em 1982 — ano da tentativa de golpe de Estado que ficou conhecida como 4-F - pelo
tenente coronel Hugo Chavez Frias. E a evolugdo do Ejército Bolivariano Revolucionario (EBR-
200), fundado em 1977.
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O caminho para a destitui¢do de Carlos Andrés Pérez estava preparado. A
presenca do presidente ameagava a propria existéncia democratica, que seguia
sem folego. No dia 20 de maio de 1993, a Corte Suprema sentenciou a destitui¢ao
de Pérez e o Senado nomeou o presidente do Congresso Nacional, Octavio Lepage,
como presidente provisorio, e, posteriormente, Ramon J. Veldsquez, em junho do

meSmo ano.

O segundo governo de Andrés Pérez nao logrou os méritos de seu primeiro
mandato. O aumento da corrupcdo, as medidas de ajuste econdmico e 0s péssimos
indicadores sociais, tornaram o cenario bem diferente da bonanga petroleira da
década de setenta. Vale ressaltar, no entanto, que o desgaste do modelo
democratico implementado em 1958, que ja ndo conseguia aplicar de maneira

eficaz suas regras de decisdo, potencializou a aversdo a Pérez e ao shock.

Carlos Andréz Pérez, nesta interpretagdo que propomos, pagou as contas de um
regime que se havia esgotado, desempenhado seu primeiro quinquénio um papel
importante nesse esgotamento, no segundo atuou de maneira necessaria para que
lhe correspondesse pagar a fatura (URBANEJA, 2012: 98, traducao nossa).

O ultimo presidente da era puntofijista foi Rafael Caldera, que governou o
pais pela segunda vez, de 1994 a 1999. A novidade dessa fase foi o regresso total
ao multipartidarismo, que representou o fim do modelo bipartidarista tradicional e
o fortalecimento de partidos pequenos de esquerda, entre eles, La Causa Radical,
La causa R (1971). O proprio Caldera saiu da COPEIL elegeu-se pelo
Convergencia, criado em torno de sua candidatura através de uma alianga com
partidos menores, e inclusive com o apoio do PCV. O presidente teve a dificil
missdo de conter as agitagdes dos governos anteriores e estabilizar o pais. “A
sobrevivéncia da democracia ¢ de novo um critério de decisdo que opera

visivelmente na primeira fila” (Urbaneja, 2012: 101, traducdo nossa).

A inflagdo chegou a casa dos cem por cento (100%), entre 1995 e 1996, e
Rafael Caldera se elegeu em meio a uma grave crise bancéaria. O presidente
anunciou medidas econOmicas que lembravam aquelas aplicadas pelo shock,
como a desvaloriza¢ao do Bolivar e uma politica de abertura petroleira. A Agenda
Venezuela, pacote economico implementado pelo presidente, chegou a diminuir os
indices de inflacdo, mas teve que lidar com o deterioramento da qualidade de vida

da populagdo e a insatisfagdo social. Paralelamente a isso, observou-se um
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fortalecimento da PDVSA, que ja havia sido iniciado anos antes, em detrimento
do Ministerio de Energia y Minas, ¢ uma baixa nos pregos do petrdleo, que

praticamente inviabilizou a efetivagdo da Agenda Venezuela.

Em meio a esse cenario se gestava a elei¢do presidencial de 1998. Hugo
Chavez Frias foi langado pelo Movimiento Quinta Republica (MVR), e por um
grupo de partidos de esquerda: o Movimiento al Socialismo (MAS), o Patria Para
Todos (PPT), e o Movimiento Electoral del Pueblo (MEP), através da coalizao de
partidos Polo Patridtico. O oficial que protagonizou o 4-F ressurgiu na cena

politica e nao foi detido pelos esfor¢os dos partidos tradicionais.

Desenhou-se no pais um quadro politico multipartidarista, que até pouco
tempo seria dito improvavel. A candidatura de Hugo Chavez ganhou fblego e
adeptos, respaldada pelos grupos de tendéncias de esquerda ou nacionalista, sob a
promessa de convocatéria de uma Assembleia Nacional Constituinte, que poria

fim a tudo que significou o Puntofijismo, no tocante a sua institucionalidade.

Hugo Chavez Frias foi eleito presidente da Venezuela, obtendo 3.673.685
de votos, o equivalente a cinquenta e seis (56%) de aprovacgdo. Iniciou-se, desse
modo, uma nova fase politica no pais, que convém chamar Revolucion
Bolivariana, em processo nos dias de hoje, agora sob a gestdao de Nicolas Maduro,

presidente eleito no dia 14 de abril de 2013, apds a morte de Hugo Chavez.

2.2.
Breve panorama do cinema nacional

O cinema venezuelano carrega as marcas da sua histéria. Da vontade de
fazer cinema a sua realizacdo, os cineastas travaram uma longa batalha, com
duragdo de vinte e seis anos, de 1979 (data do primeiro projeto de lei enviado a
Camara) a 2005 (data da aprovag¢ao da reforma de Ley de Cinematografia
Nacional), que iniciou o ciclo de mudangas evidenciado atualmente no cinema

nacional.

A trajetoria do cinema venezuelano, a partir da década de setenta do século
XX, se intercruza com o Estado e com a predominancia do cinema hollywoodiano

e seus monopdlios de distribui¢do e exibi¢do no pais. Se as relagdes entre cinema
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e Estado perpassam diversas questdes, como por exemplo, a implementacdo de
politicas publicas para a area da cultura, a relagdo entre cinema e Estado na
Venezuela perpassou, principalmente, até o inicio do século XXI, o ambito
legislativo, a partir do qual se desenrolaram outros elementos importantes para a

sua historia.

Uma analise que desse conta da historia da legislagdo cinematografica na
Venezuela seria demasiado interessante para a compreensao do cinema nacional.
Entretanto, este estudo pretende, entre outras coisas, apenas pensar a influéncia e
as possiveis consequéncias das disputas em torno da aprovagdo da Ley de

Cinematografia Nacional, aprovada em 1993.

A relacdo dos cineastas e profissionais do cinema com o Estado se deu
através dessa disputa, que teve forte carater simbolico. A medida que o cinema
nacional consolidava seu viés politico nos anos sessenta, acompanhando os gritos
de liberdade do continente, os realizadores venezuelanos se engajavam por um
cinema que fosse respaldado pelo Estado e que os munisse dos instrumentos

necessarios para o desenvolvimento da atividade cinematografica no pais.

Dia 28 de janeiro 9 de 1897, Trujillo Durén, fotdégrafo e jornalista
venezuelano, realizou uma sessdo publica, no Teatro Baralt, em Maracaibo, para
exibicdo dos primeiros filmes nacionais: Muchachos bafiandose en la laguna
Maracaibo e Célebre especialista sacando muelas en el Gran Hotel Europalo.
Alguns anos depois, em 1910, Caracas ja despontava como tema de interesse no
cinema. Nesse ano foi realizado o curta-metragem documentario Carnaval en

Caracas (Augusto Gonzalez Vidal e Mount A. Gonhoun), financiado pelo

? Esta data sera anualmente festejada no pais, com sessdes abertas ao publico, debates e projecdes
de filmes antigos.

'“Em compila¢io produzida pela Fundacién Cinemateca Nacional (1997), a seguinte observagdo
sobre Célebre especialista sacando muelas en el Gran Hotel Europa, que também se aplica a
Muchachos bafiandose en la laguna Maracaibo: “Regularmente este filme se atribui a Manuel
Trujillo Durdn baseado num folheto divulgado por LUZ. No entanto, Sandoval (1897b) expde o
seguinte problema: 'E muito dificil crer que, realmente Trujillo Durén e o Vitascopio tenham tido
algo a ver com a celebragdo do fato que aqui nos ocupa. Primeiro porque ndo existe testemunho
documental algum que o afirme [...]. Segundo [...] Trujillo Duran pode ter estado ausente da
cidade nessas datas, ja que foi apenas em 8 de janeiro que empreendeu dua viagem aos Andes e a
Colombia. [...]'" Certamente uma leitura atenta [...] nos permite entrever como uma hipdtese
plausivel que nosso fato cinematografico tenha sido produto da atuagdo de alguém relacionado
com a firma Lumiére [...]” (Marrosu apud Fundacién Cinemateca Nacional, 1997: 11, tradugio
nossa).
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governo gomecista ¢ exibido nos antigos Teatro Caracas e Teatro Circo
Metropolitano. Sobre este curta e a trajetoria posterior do cinema, Rodolfo

Izaguirre (1981) esclarece:

Com esta obra de carater jovial e escassamente documental se impulsiona a

acidentada, grande, heroica, pequena, confusa e assombrosa histéria de uma

cinematografia que desde 1897, e através de numerosas tentativas individuais,

desconexas, pouco coerentes, tem tentado consolidar e afirmar uma presenca

cinematografica no mundo (1981: 12, tradug@o nossa).

La dama de las cayenas (Henry Zinnmerman e Guillermo Lucas Manzano,
1916), baseado na novela de Rafael Otazo, La dama de las camelias, foi o
primeiro longa-metragem realizado no pais. Em 1924, Edgar Anzola e Jacobo
Capriles, pioneiros do cinema nacional, fundaram a Triunfo Films, ¢ realizaram
alguns filmes na produtora. Outras produtoras igualmente marcaram a fase inicial
da cinematografia no pais, entre elas, Venezuela Cinematogréafica, Condor Films,
Avila Films, Cinematografica Venezuelana Asociada. Este potencial material de
analise, no entanto, nao foi preservado. Torna-se, entdo, dificil pesquisar sobre o
periodo do cinema mudo na Venezuela, pois “pouco sabemos sobre as condigdes

em que aqueles filmes foram realizados e sdo poucos, na verdade, os

venezuelanos que conseguiram ver esses filmes” (Izaguirre, 1981: 14-15)."

Edgar Anzola (1977), fala sobre os filmes realizados com Jacobo Capriles

nessa época:

Nessa época nao havia distribuidores, tinhamos que ir pessoalmente oferecer o
filme ao dono do teatro. [...] Eram filmes feitos no pais e por venezuelanos [...].
O trabalho era muito duro, havia que ter muitos desejos de filmar e muita
paciéncia pra revelar. [...] Jacobo Capriles e eu passavamos horas em um quarto.
Aprendemos sozinhos [...], com engenho [...]. Nao resta nada, absolutamente
nada, e mais, eu creio que a unica pessoa que estd viva sou eu. (Cuadernos
Cineastas Venezolanos, 2006: 58-59, tradug@o nossa).

' Segundo Rodolfo Izaguirre (1981), a instabilidade politica no pais, que vivia na época a ditadura
gomecista, as censuras sobre os filmes, os obstaculos de exibicao e distribui¢do e o incéndio dos
depositos de Salvador Carcel, foram responsaveis pela perda deste rico material.
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A fase sonora do cinema venezuelano foi inaugurada com a realizagdo de
La venus de nacar (Efrain Gomez, 1932).'? Nesta época os filmes eram dedicados
ao ditador Juan Vicente Gémez e incentivados pelo seu governo. Alguns deles
eram noticiarios e documentarios e tinham carater propagandistico. Restaurado
em 1995 pela Cinemateca Nacional, La Venus de Nacar transformou-se “logo
num marco histérico da cinematografia no pais” (Duno-Gotteberg, 2008:XII,

tradugdo nossa).

No dia 14 de outubro de 1940, Luis Guillermo Villegas Blanco fundou a
Bolivar Films, com objetivo de desenvolver uma industria cinematografica no pais.
A produtora importou profissionais e equipamentos do México e da Argentina e
foi a responsavel por produzir diversas lagrimas, a saber, melodramas, género de

extrema importancia para a compreensao da trajetoria cinematografica do pais.

A Venezuela, assim como os demais paises da América Latina, viveu a
tradicdo do melodrama. Foram realizados diversos filmes do género, como por
exemplo, La Balandra Isabel lleg6 esta tarde (Hugo Christensen, 1949, Bolivar

Films), que obteve, em Cannes, o prémio de melhor fotografia.

O género se tornou uma espécie de referencial de formagao para alguns
artistas, que o incorporaram ao seu fazer cinematografico, mesmo apds sua crise,
na década de cinquenta. O melodrama entrou em crise, segundo Silvia Oroz
(1992), principalmente em funcdo do avanco do cinema norte-americano na

América Latina e no mundo, e do surgimento da televisao.

Na obra do cineasta Roman Chalbaud podem ser encontrados alguns
referenciais melodramaticos. Nao obstante a contemporaneidade do género, este
ndo se aplica a todos os autores e épocas. A partir da década de noventa, por
exemplo, novos temas ganham espaco na cinematografia nacional, como por

exemplo, a retomada do cinema indigenista por cineastas da nova geragao.

"2 Em texto de 1981, Rodolfo Izaguirre diz ter sido Taboga (Rafael Rivero, 1937), um curta-
metragem musical, o primeiro filme sonoro realizado pais. O primeiro longa teria sido, segundo o
autor, EI Rompimiento (Antonio Delgado Gomez, 1938). Optamos por marcar essas duas
informagoes no trabalho, tendo em vista as dificuldades ja mencionadas de realizar pesquisas sobre
as primeiras fases do cinema na Venezuela. Cf.:
http://www.youtube.com/watch?v=NefASMGGBRS.
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O género do melodrama foi profundamente estudado por Silvia Oroz
(1992) em Melodrama: o cinema de lagrimas da América Latina. A autora
compreende o género em sua dialética, revendo uma gama de estudos anteriores
que o caracterizaram como produto alienante, sem considerar seus aspectos de
consumo e recepcao. Sobre a relacdo do espectador com o género, a autora reflete:
“A 'reivindicagdo moral' ¢ uma necessidade oculta do publico, que, por mais que
assimile a ideologia dominante, ndao deixa de sofré-la. Assim, o melodrama soube
funcionar com um realismo relacionado com as emocdes que o espectador tem

sobre a realidade. Estdo presentes os sentimentos, mas nao os significados” (1989:

169).
Sobre a influéncia do género em sua obra, Chalbaud atesta:

Bem, eu nunca temi o melodrama. Ha diretores que tém muito medo, que o
evitam. Eu acho que nds nascemos, minha geracdo, com o melodrama do cinema
mexicano dos anos 40, do cinema argentino, e do cinema espanhol também [...].
O que acontece ¢ que quando eu comecei a ir ao cinema, ia pra me divertir, ia ao
cinema para me entreter, para escapar da realidade. E um dia, 1a pelos anos 50, vi
Os Esquecidos, de Buiiel, e vi Roma, Ciudad Aberta, de Rosselini, e percebi que
o cinema também servia para enfrentar a realidade, ndo somente para escapar dela.
E inconscientemente fiz uma mistura desse melodrama que eu respeitava muito
quando via um filme de Chaplin, ¢ Chaplin se apropriava do melodrama. E
também os problemas sociais, ndo somente da Venezuela, mas também de toda a
América Latina e do terceiro mundo, e também do primeiro mundo, onde ha
problemas sociais, sdo terriveis, né? Entdo, eu acho que desta conjungdo surgiu
um pouco um fazer cinema que se ocupasse de criticar as injusti¢as sociais sem
perder os valores melodramaticos que nos temos internamente em nossa cultura. '

Durante os anos sessenta pode ser percebida a disposi¢cdo dos cineastas em
retratar a realidade caraquenha e suas nuances. Desde entdo, a capital montanhosa
se tornou paisagem-personagem € muniu os autores com as mais variadas
tematicas, associadas a problemdtica urbana. A Venezuela, em vias de
industrializacdo e dependente da renda petroleira, foi representada no cinema,

através de temas como modernizagdo, desigualdade social, violéncia urbana, e

pobreza.

Nao obstante 0 amago do cineasta venezuelano e sua fungdo contestadora,
o cinema dos anos sessenta padeceu da falta de apoio do Estado venezuelano, que

seguiu uma politica orientada a ndo intervengao nos meios de comunicagdo. Foi

13 Cf: www.contracampo.com.br/62/entrevistaromanchalbaud.htm
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neste momento, em contrapartida, que comecaram as reflexdes da esquerda
intelectual e politica acerca do cinema e da sua fung¢do social na sociedade. Nesse
periodo se desenrolaram os conflitos entre os diversos setores da atividade
cinematografica, que progressivamente levaram o Estado a incorporar o cinema as

suas politicas.

Em 1961 foi promulgada a Ley de Universidades, baseada no principio da
autonomia universitaria. Este momento foi emblematico para a atividade artistica
e literdria surgida no pods-ditadura Pérez Jiménez. A esquerda cultural, que vivia
uma fase de legalidade e liberdade politica, agrupou-se em movimentos artisticos
e intelectuais, entre os quais se destacaram Sardio ¢ Techo de Ballena, desfrutando
da autonomia recentemente conferida as universidades. Segundo Maria Gabriela
Colmenares, a Ley de Universidades foi importante para a incorporagdo do

cinema as politicas publicas do Estado, iniciadas na década de sessenta.

Com a implementacdo do regime democratico representativo e a posterior
Pacificacion, de Rafael Caldera, a esquerda intelectual do pais foi gradativamente
integrada ao aparato cultural do Estado. Exemplo deste momento foi a criagdo, em
1966, da Cinemateca Nacional, projeto da cineasta Margot Benecerraf, primeira
diretora da Fundacao, e de Alfredo Roffé. Com a criacdo da Cinemateca, primeiro
orgao do Estado vinculado ao cinema, houve uma aproximacao entre producao
nacional e cinematografia francesa, pois Henri Langlois, a época diretor da

Cinemateca Francesa, colaborou com a fundagdo do 6rgdo venezuelano.

Segundo Maria Gabriela Colmenares, apesar de ndo ter significado a
elaboragdo de politicas estatais solidas para o campo da cultura, o surgimento da
Cinemateca representou a criacdo de uma cultura cinematografica e a formagao de

um publico interessado no cinema nacional.

As salas da Cinemateca foram um terreno fértil de troca entre os cineastas,
além de representar a possibilidade dos venezuelanos assistirem ao cinema
nacional, uma vez que as salas comerciais, em sua maioria, protagonizavam o0s

espetaculos hollywoodianos:
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A visibilidade das obras de Eiseistein, Pudovkin, Dovjenko, os grandes maestros
do expressionismo alemao, Griffith e a Nouvelle Vague francesa, estamos seguros,
contribuiu a afirmar mais de uma vocacao, a qual tem sido até agora nossa melhor
“escola de cinema”. Mais tarde pudemos ver ali também todo o documental
latino-americano ¢ o Cinema Novo brasileiro, da mesma forma que o estouro
visual e tematico do Cinema Cubano dos sessenta e setenta (Dorante, 2000: 41-42,
tradugdo nossa).

Evidenciava-se uma efervescéncia cultural, nascida, principalmente, da
Universidad Central de Venezuela (UCV), institui¢do que incorporou a critica

cinematografica as suas publicac¢des culturais.

A partir desse momento, a discussdo sobre o cinema como atividade
autonoma esteve na ordem do dia, fato que resvalou inclusive na produgao, apesar
desta ter se mantido escassa por toda década. Pode-se destacar a estreia, em 1959,
de Cain Adolescente, do cineasta Roman Chalbaud, que encenou o cotidiano do
venezuelano pobre da cidade de Caracas, nos moldes do que faria o diretor nas

proximas décadas.

Havia a necessidade de discutir o cinema ¢ sua fungdo na sociedade
venezuelana. Os movimentos artisticos se articularam em torno dos cineclubes, e,
posteriormente, dos departamentos de cinema das universidades. Os diversos
setores do campo passaram a discutir e a defender suas prioridades, e, finalmente,
o Estado comecou a investir, atuando como mediador entre produtores, defensores
do desenvolvimento e do reconhecimento do cinema como atividade artistica e
cultural, e distribuidores-exibidores, parceiros de Hollywood e do cinema

importado.

Os debates sobre a funcdo do cinema na sociedade venezuelana e sobre a
regulamentacdo do campo ganharam f6lego nesta década, a partir de 1966, no
Primer Encuentro Nacional del Cine, na cidade de Bolivar, quando Arturo
Plascencia enviou sem sucesso um projeto de lei ao Congresso Nacional,
pleiteando a regulamentacdo da atividade cinematografica. Entre os participantes
deste encontro estavam representantes de todos os ramos, da produgdo a
distribuicao. Nesse momento, o mercado era pouco receptivo ao cinema nacional,

submergido pelo cinema de Hollywood.
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Dois anos depois foi realizada a Primera Muestra de Cine Documental
Latinoamericano, em 1968, na cidade de Mérida. Ao final deste ano, foi criado,
também em M¢érida, o Departamento de Cine de la Universidad de los Andes,
importante espago de troca e producao documental, género que o departamento

mais explorou nas décadas seguintes a sua criacao.

Das consequéncias do encontro, podemos destacar a realizagdao de curtas-
metragens documentais, basicamente no formato 16 mm, inseridos na corrente do
cinema militante que surgia aos poucos no pais. Entre os documentérios
realizados esta La ciudad que nos ve (Jests E. Guédez, 1967), que se aproxima da

realidade dos barrios caraquenhos a partir de um olhar critico e questionador.

Em 1974, surgiu a Associacion Nacional de Autores Cinematogréaficos
(ANAC), criada por um grupo de cineastas e profissionais da area, defensora de
um cinema democratico que fosse respaldado por uma lei de protecdo. O grande
objetivo da ANAC foi a aprovacdo da Ley de Cine, que estimularia a

cinematografia e seu desenvolvimento.

Os cineastas se organizaram em torno da Federacion de Centros de
Cultura Venezolana (FEVEC), dos cineclubes, da Associacion Venezolana de
Criticos Cinematogréaficos (AVCC), e de organizagdes civis, como a Frente
Cultural, viabilizadores do Proyecto de Ley de Cine de los Gremios, em 1979, que
objetivou normatizar a atividade cinematografica, estimulando-a. Novamente a lei
nao encontrou eco no Congresso Nacional, e foi engavetada em junho do mesmo

ano.

A bandeira levantada pelo projeto era a do cinema como instrumento de
defesa da cultura nacional. A discussdo estava a nivel ideoldgico e os cineastas
defendiam a cinematografia nacional, em detrimento do cinema importado. Os
problemas relacionados a exibicdo dos filmes nacionais, que percorrerdo as

proximas décadas, foram também pauta do projeto:
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A ANAC considera que todos os filmes sem estrear, declarados produtos
nacionais, devem ter o direito a exibicdo obrigatoria [...]. Somente uma situacao
que permita que o filme de qualquer qualidade possa ser realizado e exibido,
permitira que a grande obra cinematografica também possa ser realizada e exibida
em nosso pais, sem restricdes de género algum (Proyecto de Ley de Cine de los
Gremios apud Dorante, 2000: 38, tradugdo nossa).

Em 1975 o cinema nacional inicia uma nova fase, com a aprovagao dos
primeiros créditos para produgdo de filmes. Foram outorgados nove créditos, no
valor de cinco milhdes de bolivares, para a realizagdo de nove longas-metragens,
financiados pelo convénio Corpoturismo-Corpoindustria e viabilizados pela
bonanga econdmica do primeiro governo do presidente Carlos Andréz Pérez,
época conhecida como La gran Venezuela. Dos nove longas-metragens
produzidos, destacam-se Sagrado y Obsceno (Roman Chalbaud, 1976), Soy un
delincuente (Clemente de la Cerda, 1976), Compafiero Augusto (Enver Cordido,
1976), Cancion mansa para un pueblo bravo (Giancarlo Carrer, 1976), e Fiebre
(Juan Santana, 1976) inaugurando o que se convencionou chamar de boom do

cinema venezuelano.

Apesar da falta de apoio e de investimento por parte do Estado, foram
realizados importantes filmes, que manifestaram o que seria uma tendéncia da
cinematografia nacional: um cinema militante e critico, disposto a pensar as
questdes chaves do pais, a respeito do seu processo de modernizagao,

industrializagdo e desenvolvimento.

As tematicas recorrentemente abordadas giravam em torno dos temas
sociais atuais e de elementos que atrailam o publico, a fim de conquistar o
espectador venezuelano e convida-lo a conhecer e “frequentar” o cinema nacional,

mais um dos desafios dos cineastas.

Os filmes dessa época protestavam contra a realidade desigual que
assolava o pais, marcando a contradi¢do que foi La gran Venezuela. Essa ideia de
conflito se dava também no ambito da relagdo entre cineastas e Estado, marcada
pela dependéncia, e que tem raizes historicas na disputa pela criagdo de uma

legislagdo protetora do cinema e viabilizadora do crescimento continuo do campo.

A precariedade dos recursos, a instabilidade na relacdo com o Estado, a

falta de financiamento e apoio constantes, a auséncia da desejada legislacao,
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foram fatores decisivos na constituicdo do cinema contemporaneo da Venezuela.

A urgéncia de “falar aos seus” e de filmar as desigualdades de uma cidade
em crescimento e modernizacao, a Caracas dos anos sessenta/setenta, era também

o mote desses cineastas, que faziam um cinema mergulhado no social.

Sobre a regulamentagdo da atividade cinematografica que antecedeu a
aprovagao da lei (1993), destacam-se a criagdo do Foncine, em 1981, ¢ o Decreto
n® 1.612, do dia 4 de setembro de 1982, que estabeleceu as Normas para la

comercializacion de obras cinematogréficas.

O Foncine foi a entidade responsavel por estimular a produgdo nacional,
através da pratica de outorga de créditos para financiamento de filmes. “A historia
do cinema venezuelano durante a década de oitenta e até a criagdo por lei do
Centro Nacional Autonomo de Cinematografia, sera também a do Foncine”

(Dorante, 2000:111, tradugao nossa).

Nos anos oitenta foram realizados diversos filmes que ficaram
consagrados na historia do cinema nacional. Homicidio Culposo (César Bolivar,
1984) teve a maior bilheteria no pais até o momento. Com Oriana (1985), Fina
Torres ganha a Camara de Ouro, em Cannes. Entre os dez filmes de maior
bilheteria, encontram-se varias produgdes nacionais, como Mas alla del silencio
(César Bolivar, 1985) e La graduacion de un delincuente (Daniel Oropeza, 1985),
ambos da década de oitenta, segundo momento de grande importancia para a

cinematografia nacional.

Sob o esteredtipo de um cine de puta, malandros y guerrilleros, a
cinematografia politico-militante dos anos oitenta manteve o boom iniciado nos
anos setenta e alcancou o desejado didlogo com o publico. No entanto, a crise
financeira do Foncine resultou na queda brusca da produgdo, pondo fim a época

de ouro do cinema no pais.

Os anos noventa enterraram a boa relagdo entre cineastas e publico. A
producdo foi reduzida a timidos numeros, ndo obstante a criagdo do Centro
Nacional Auténomo de Cinematografia, em 1995. O pais estava imerso numa

crise econdmica, politica e social. As politicas neoliberais implementadas
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agravavam o fosso entre as classes sociais no pais e o deterioramento da qualidade
de vida potencializava, gradativamente, o descontentamento social. O regime
democratico representativo puntofijista estava falido e, como de costume, o

cinema perdeu sua importancia para as politicas publicas e para o Estado.

A situacdo da atividade cinematografica no pais foi alterada a partir de
2006, com o surgimento da Fundacion Villa del Cine. Com o desenrolar da
Revolucao Bolivariana, a Venezuela pode, pela primeira vez, realizar uma
producdo de filmes constante e os cineastas receberam o respaldo pelo qual
lutaram ao longo de quatro décadas. S3o esses lagos estreitos entre politicas
culturais, legislacdo, cinema e estado que guiardo a reflexdo na qual se insere este

trabalho.
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3.
Estado e cinema na Venezuela

Este capitulo serd norteado, num primeiro momento, pelas reflexdes acerca
da relacdo entre cinema e Estado ¢ scus delincamentos na Venezuela
contemporanea. Trata-se de pensar as politicas publicas culturais criadas para o
setor cinematografico, no bojo das transformacgdes de ordem politica que vém

ocorrendo no pais nos ultimos anos.

A fim de problematizar a situacdo atual do cinema venezuelano, em termos
de mercado e produgdo, ¢ avaliar em que medida se encaminha para a construgao
e consolida¢do de uma indistria cinematografica, a reflexdo que segue pretende
trazer luz a criacdo da primeira produtora de cinema do estado venezuelano: a
Fundacion Villa del Cine, criada pelo decreto de niimero 4.266, no dia seis de
fevereiro de 2006, e inaugurada dia trés de junho de 2006, no governo do entio

presidente Hugo Chéavez Rafael Frias.

A Fundacién Villa del Cine ¢ uma das nove entidades que conformam a
Plataforma de Cine y Medios Audiovisuales'* e estd adstrita ao Ministerio del
Poder Popular para la Cultura, criado em 2004, no governo do ex-presidente. O
Ministério foi criado com objetivo de operar uma transformagao no setor cultural

do pais (cf. http:/www.mincultura.gob.ve). Segundo o historiador Amilcar

Figueroa (2008), a batalha cultural sera a mais dificil da revolug¢do em curso, pois
a cultura gerada pela economia petroleira matizou e criou resisténcia as propostas

de mudanga e renovagao.

A iniciativa de criagdo da produtora surgiu a reboque do projeto cultural
capitaneado pela Revolucdo Bolivariana, que, entre outras coisas, pretende
garantir a soberania cultural do pais, a partir da democratizagdo dos bens e

servigos culturais.

Criada como resposta aos anseios do campo cinematografico e de suas

demandas para o desenvolvimento da atividade no pais, a Villa del Cine surge

"“A Plataforma de Cine y Medios Audiovisuales é formada pelas seguintes entidades: Fundacion
Centro Nacional de la Fotografia, Fabrica de Medios, Alba Ciudad 96.3 FM, Centro Nacional del
Disco, Centro Nacional de Cinematografia, Fundacion Villa del Cine, Amazonia Films, Fundacion
Cinemateca Nacional, e Museo del Cine y Artes Audivisuales,
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como uma opg¢do para o mercado venezuelano, historicamente inundado pelos
filmes hollywoodianos e pelo monopdlio norte-americano, nos setores da exibicao
e da distribui¢@o. Entre os seus objetivos vetores estdo o fortalecimento do cinema
nacional como exercicio da soberania cultural, o fomento a produgdo e ao
desenvolvimento da industria cinematografica, e a realizacdio de obras

audiovisuais de valor artistico e cultural.

A andlise sera desenvolvida num esfor¢o metodoldgico comparativo, com
o intuito de refletir sobre a questdo central do capitulo: a relacdo entre Estado e
Cinema na Venezuela. Serdo pensados dois momentos importantes, nos quais o
Estado tomou para si a missdo de impulsionar o cinema: a Venezuela
contemporanea e a criagdo da Villa del Cine, ¢ o Brasil dos anos sessenta ¢ a

criacdo da Embrafilme.

Num segundo momento, a reflexdo serd ampliada para a América Latina,
numa tentativa de refletir sobre os aspectos comuns a esse cinema ¢ levantar
algumas questdes importantes. O cinema latino-americano sera pensado a partir
do caso venezuelano e de sua trajetéria de lutas e conquistas, acirradas a partir da
década de setenta, momento em que se organizaram os diversos setores do campo
cinematografico em prol da aprovacdo da lei de regulamentacdo e protecdo do

cinema.

3.1.
O Estado capitaneia a producdo: os casos venezuelano e brasileiro

A partir dos anos oitenta do século XX foram realizados novos estudos
sobre as relagdes entre cinema e Estado no Brasil, o que significou uma
reformulacdo da historiografia do tema. Passou-se a refletir sobre os aspectos
econdmico, mercadolédgico, e legais do cinema no Brasil. José Mario Ortiz Ramos
foi um desses autores. Refletiu sobre cinema e lutas culturais, a partir de um

estudo profundo das suas relagdes com o Estado.

O norte desse capitulo sera, portanto, a reflexdo dos aspectos acima citados
e suas influéncias na implementacao das politicas culturais na Venezuela dos anos
dois mil e no Brasil dos anos sessenta, quando da criagdo da Fundacion Villa del

Cine e da Embrafilme, em 2006 ¢ 1969, respectivamente. O objetivo ¢ elucidar as
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questdes que envolveram os cineastas e profissionais da area nas teias do Estado,
e que os fizeram pleitear prote¢do, apoio, e regulamentacao frente as autoridades,

alegando que o cinema era sim “problema de governo”."

3.1.1.
A primeira produtora cinematografica do Estado venezuelano: a
Fundacion Villa del Cine

A guisa de contextualizagio, cabe aqui uma breve reflexdo sobre o
processo politico-social em curso na Venezuela, a partir da reconstrucdo historica
do periodo, viabilizada pela bibliografia utilizada e pelo que foi presenciado no
ano de 2012, através das experiéncias pessoais e profissionais vivenciadas durante
o periodo em que estivemos no pais, e que possibilitaram o amadurecimento de

nossa argumentagao.

A presenca do capitalismo neoliberal representou, para os paises da
América Latina, endividamento, crise econdmica, ¢ deterioramento da qualidade
de vida da populacdo, como demonstram varios estudos sobre o tema. Na
Venezuela ndo foi diferente. A economia petroleira e o modelo politico
democratico representativo davam sinais de crise e esgotamento: corrupgao,
concentracdo de renda, aumento da violéncia e da pobreza agravavam a

. . ~ . 1
insatisfa¢io nacional.'®

O processo politico que nos interessa se iniciou em 1989, quando foi
aplicado o econdmico do presidente Carlos Andrés Pérez, EI Paquete Econdmico,
desencadeando uma sublevacao popular que comecou na cidade de Guarenas e
chegou a capital Caracas. O Caracazo, como ficou conhecido o episddio, foi o
primeiro sinal claro da crise do capitalismo no caso venezuelano e o inicio de um

processo de convulsdo politica (Figueroa, 2007: 24, tradug¢ao nossa). A partir desse

Utilizada por José¢ Mario Ortiz Ramos, em Cinema, Estado e lutas culturais (anos 50/50/70), a
expressdao usada pelo cinegrafista Jacques Deheinzein, no relatério da Comissdo Municipal de
Cinema (S@o Paulo, 1955), ilustra a situagdo dos responsaveis pelo fazer cinematografico, que
pediam apoio estatal para o desenvolvimento da inddstria cinematografica no pais.

"°Esses temas eram constantemente tratados nos filmes da época. Em La Oveja Negra (1987), de
Roman Chalbaud — analisado no capitulo trés desta dissertacdo — o diretor retrata o cotidiano de
uma micro-sociedade, localizada em Caracas, dentro de um antigo e deteriorado cinema, e
composta por delinquentes que vivem de furtos, roubos e fraudes. A obra faz uma reflexao critica
da desigualdade social e da pobreza no pais, assim como traz o emblema da corrupgéo policial e
dos desmandos da politica nacional. Estreou as vésperas do episoddio politico que ficou conhecido
como Caracazo (1989).
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momento, setores da sociedade venezuelana exigiram o fim da hegemonia politica

que havia durado cinquenta anos, encarnada nos partidos AD ¢ COPEI.

A economia petroleira, tal como desenvolvida ha mais de um século na
Venezuela, imprimiu aquela sociedade marcas da desigualdade e exclusdo sociais.
O episodio do Caracazo expos as debilidades desse modelo politico-econdmico e
consolidou o cendrio de crise e instabilidade politica. A sociedade, que havia se
convulsionado e rebelado diante das medidas econdmicas arbitrarias do governo
Andrés Pérez, estava suscetivel as propostas do entdo tenente-coronel Hugo
Chavez Frias, cofundador do MBR-2000, que junto com outros militares liderou

uma tentativa fracassada de golpe de estado em 1992: o 4-F.

Apesar do fracasso do golpe, o episddio projetou a figura do jovem militar
na sociedade venezuelana. Em 1998, Hugo Chavez foi eleito presidente da
Venezuela, rompendo com meio século de hegemonia da democracia puntofijista,
e iniciando as transformagdes de carater social em curso atualmente no pais:

periodo que ficou conhecido como V Republica.

A Revolugdo Bolivariana como movimento politico-ideoldgico
estabeleceu-se através de um discurso de carater nacionalista € em contraposicao
ao imperialismo norte-americano, aos setores ligados a economia petroleira, e aos
latifundiarios. Num primeiro momento podemos falar de uma revolugao politica,
sem fortes conteudos sociais (Figueroa, 2008), quadro que foi se alterando
gradativamente, a medida que o ex-presidente comecava a mexer nos interesses
dos historicamente privilegiados, como foi o caso das Leys Habilitantes, que

afetaram os latifundiarios e as grandes empresas.17

Grosso modo, o projeto social bolivariano, ratificado pela implementagao
da democracia participativa, pretende que os sujeitos historicos tradicionalmente
excluidos ndo mais o sejam, que tomem posse dos seus direitos sociais € 0s

promovam. Para levar a cabo esse projeto, o governo venezuelano vem

""A Ley Habilitante é uma ferramenta juridica que faculta o presidente da republica a ditar decretos
com ‘“rango, valor y fuerza de ley”, caso estime pertinente, de acordo com as necessidades
apresentadas. Um exemplo disso foi a Ley de tierras y desarrollo agrario (2001), que afetou
diretamente os latifundidrios, ao iniciar um processo de regulamentagdo da divisdo da riqueza
agricola entre os camponeses, por meio do Instituto Nacional de Tierras, além de estimular a
construcdo de povoados rurais com acesso a saude, a educagdo e a moradia.
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direcionando os recursos provenientes da renda petroleira, principalmente a partir

de 2003, quando o Estado assumiu o controle da PDVSA'®.

A Venezuela, ao contrario de muitos paises latino-americanos, ndo viveu
os anos de chumbo e repressdo das ditaduras militares. Isso refletiu, nos anos
noventa, na multiplicagdo de movimentos sociais, que reivindicavam uma
democracia mais “profunda” que a democracia vigente (Maya, 2005), ao passo
que parte da América Latina pleiteava abertura politica e redemocratizacao. Nesse
sentido, a ascensdo de Hugo Chavez e o apelo que o jovem militar teve no pais
podem ser compreendidos a luz da histdria politica venezuelana e das aspiragdes
que surgiram a partir de varios setores da sociedade, gestadas em quarenta anos de

democracia falida e desigualdade social.

Por isso, o que em Venezuela se ensaia atualmente ¢ uma transformacdo
substantiva ou profunda da democracia representativa, buscando com isso
alcangar o que se entende que ficou como matéria pendente na etapa puntofijista.
A busca da igualdade social como objetivo explicito ¢ uma das diferengas que
tem a atual democracia venezuelana das outras democracias da regido, ¢ ¢ um dos
sentidos que se pode dar ao termo “revolugdo” com que se identifica esta
experiéncia (Maya, 2005: 346, tradugdo nossa).
A partir de 2006 se inicia uma nova fase do processo de transformagdes no
pais. Naquele momento, o “presidente propds o que chamou de uma
‘radicalizagdo da democracia representativa’”, encarnada na aprovagdao da Ley

Habilitante ¢ do “paquetazo legislativo” (Maya, 2011: 2, tradugdo nossa).

O governo bolivariano, representado hoje pela figura do presidente Nicolas
Maduro, ao mesmo tempo que precisa driblar o aumento das insatisfacdes da
populagdo, as dentncias de corrupgdo e o crescimento politico da oposicao, tem
atuado em diversos setores da sociedade, entre os quais pode se destacar a criagao
das Misiones Bolivarianas.” As Misiones Bolivarianas sdo atualmente vinte e
quatro. Dentre estas podemos destacar a Gran Mision Agrovenezuela, que consiste
em administrar a entrega de insumos, o financiamento e a assisténcia técnica aos

produtores, o que fortalece a agricultura nacional, e a Mision Barrio Adentro

A renovagido do sistema de arrecadagdo, que combate a evasdo fiscal, os ingressos provenientes
da reforma fiscal petroleira e do aumento dos pregos do barril de petréleo no mercado
internacional, tém viabilizado financeiramente a implementagdo das politicas publicas pelo
governo (Maya, 2005). A autora ressalta as dificuldades de se avaliar em que medida essas
politicas sdo sustentdveis economicamente, e esclarece que o cenario permanece aberto, o que
torna complicado avaliar os niveis de aprofundamento da inclusao social.
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(2003), que compreende a criagao de consultérios e clinicas populares nas favelas,

ampliando o acesso ao sistema de saude.

3.1.1.1.
Cinema na Villa del Cine

A Fundacion Villa del Cine, inaugurada no dia trés de junho de 2006, esta
localizada na cidade de Guarenas, no Estado Miranda, a duas horas da capital
Caracas. Com instalagdes aptas a realizar desde a pré-producdo a pds-produgao
audiovisual, a produtora estimula os realizadores e fomenta o desenvolvimento da

industria cinematografica nacional.

Figura 1: Fachada da produtora (2012).

A produtora faz parte das investidas culturais do governo bolivariano, que
vém atuando a partir de varias frentes, tais como a Mision Cultura (2004), o
Centro Nacional de Artesania (2005), a Amazonia Films (2006), a Fundacién
Librerias del Sur (2006), o Centro de la Diversidad Cultural (2006), e a Imprenta
de la Cultura (2007), entre outros projetos que visam democratizar a agao cultural
do Estado, garantir a soberania cultural do pais, e difundir as manifestagdes

culturais populares e tradicionais.

E importante pensar a produtora cinematografica a partir de dois vieses:
dentro do contexto das transformagdes politicas que caracterizam a Revolucao
Bolivariana, e através da trajetoria do cinema nacional, desde a necessidade de

desenvolvimento de uma industria as aspiragdes dos realizadores para que fosse
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regulamentada a atividade.

Em termos de transformacdes no setor cultural, o ano de 2005 foi
emblematico, dando inicio a uma nova fase do cinema nacional, que aos poucos se
consolida. A partir desse ano, o governo do entdo presidente Hugo Chavez levou a
cabo a implementacdo de uma série de politicas culturais, as quais consideraremos
a cria¢do da Plataforma de Cine y Medios Audiovisuales, na materializagdo da
Villa del Cine, e a aprovagdo da reforma da Ley de Cinematografia Nacional, em
Gaceta Oficial, de nimero extraordinario 5.789, no dia 26 de outubro de 2005,

pecas- chave para nossa interpretagao.

Estas mudangas de ambito cultural estdo ligadas ao processo de
fortalecimento da identidade e da memoria nacionais, dirigido pela Revolugdo
Bolivariana. No entanto, deve-se compreender que se trata de um regime
democratico participativo que, para além das suas possiveis contradi¢cdes, vem

operando mudancas de ordem estrutural na sociedade.

O Estado, gestor dessas transformagdes, articula determinados conceitos,
tais como identidade e memoria nacionais, que se refletem na aplicacdo de suas
politicas publicas, e ddo a tonica da “gestdo bolivariana”. O que ndo significa
dizer que haja, atualmente, na producdo cinematografica nacional ¢ na Fundacion
Villa del Cine uma imposi¢ao de ideias e obrigagdes politicas. Sobre isso, a
entrevista com o cineasta Carlos Caridad'®, diretor do filme Bloques (2008),

produzido pela Villa del Cine, ilumina:

[...] Em relag@o ao casting, ndo tivemos objecdo alguma de parte da Villa. Nesse
filme, como ¢ por encomenda, Alfredo e eu ndo estamos exercendo as trés
fun¢des que geralmente sdo exercidas no nosso cinema, que sdo produtor, diretor
e roteirista; somos diretores e nada mais, entdo ha que negociar com o produtor e
o roteirista. E pelo lado politico tampouco nos disseram “tém que fazer isto
ou aquilo”, nio tivemos exigéncias desse tipo. Claro, nos estamos entrando
novos, a Villa tem dois anos e meio ¢ é a primeira vez que entramos aqui, € eu
penso: “sera que estou entrando numa coisa stalinista, na qual vao te lavar o
cérebro?”, que ¢é o que me diziam quando ia a Cuba, mas até agora nada disso,
nosso projeto ndo € nada politico, a0 menos com a politica imediata [...] (Caridad,
2008, grifos nossos).

' Jornalista e cineasta, criador e administrador da pagina sobre cinema www.blogacine.com.
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Sugerimos, a partir dos dados coletados e da pesquisa realizada, que na
Villa del Cine nao ha discriminagdo na escolha de cineastas e projetos. Foi
observado um amadurecimento da estrutura interna da produtora - o ano de 2008
seria um marco nesse sentido, quando a produtora alcancou a cifra de 32
produgdes -, acrescido das mudancgas ocorridas no proprio seio do projeto politico

venezuelano.

Houve e ainda ha uma inclinacdo ideologica do projeto cultural
bolivariano, ancorado nos marcos do nacionalismo e do socialismo. Cada vez
mais, no entanto, o nimero de producdes reflete a roupagem modernizadora e
inovadora do projeto da Villa, o que representa maior acessibilidade por parte dos

cineastas as verbas do Estado para cultura.

Sobre o funcionamento da produtora e seu carater ndo discriminatdrio,

atestam, respectivamente, os cineastas Roman Chalbaud e César Bolivar:

Antes a Villa abria suas portas por trés meses para receber os projetos.
Concorriam uns projetos ¢ se fechavam. Agora as portas estdo por todo ano
abertas; sempre recebem projetos. Isso ¢ importante saber. Assim como o CNAC.
Entdo, claro, ha comissdes que elegem. Chegam tantos projetos, mas
evidentemente ha a parte dos projetos proprios da Villa, que sdo, em geral, esses
filmes historicos. Eles recebem projetos de todo cineasta que se apresenta. E até o
momento ndo houve discriminagdo. Se vocé pensar de outra maneira, ndo vao
deixar de lhe apoiar, entende? [..] (Chalbaud, 2012).%

A Villa, em principio, comegou com a ideia de fazer historia através de filmes
como Zamora; se fez Taita Boves. Tem sido feitos alguns filmes historicos.
Existem outros filmes que tém sido produzidos pela Villa, como no meu caso, que
fiz dois filmes 14; um é totalmente policial, Muerte em alto Constraste, e o outro
que ainda ndo saiu [...] Certamente, sim, ha varios filmes que se tem feito com
corte politico, digamos, dando valor ao que pode ser socialismo e repudiando
totalmente o capitalismo [...] Certamente a intencdo da Villa, quando foi fundada,
foi precisamente para “recordar” a identidade nacional sobre o pais, talvez ndo
tanto o politico. NOs cineastas vemos a Villa como uma alternativa de
producdo cinematografica porque nos custa muito fazer um filme [...]
Fazemog1 filmes como todos os latino-americanos [...] (Bolivar, 2012, grifos
nossos).

A Fundacion Villa del Cine estreou em sete anos de existéncia cento e
quatorze filmes entre produgdes proprias e coproducdes, com uma média de doze

a quinze filmes por ano, quantidade que o pais ndo havia alcancado nas décadas

“Entrevista com o cineasta Roméan Chalbaud, realizada pela autora no dia 30/08/2012.
'Entrevista com o cineasta César Bolivar, realizada pela autora no dia 10/08/2012.
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anteriores, principalmente, se levarmos em consideragdo a constiancia dessas

novas produgdes.

Sobre a trajetoria do cinema nacional e as politicas culturais dos ultimos
anos, Luis Alberto Lamata, historiador e cineasta, que realizou com a producao da
Villa del Cine os filmes historicos Miranda Regresa (2007) Taita Boves (2010), e
Az0 (2013), atesta:

[...] Os anos noventa foram tdo complexos, por razdes distintas, que eu estive
varios anos sem poder fazer um filme. Entdo, o resultado de toda essa relacao
com o Estado, conflitiva e dificil, mas que se expressa talvez na criagdo da Villa
del Cine, na aprovagdo da lei de cinema, eu aprecio enormemente. E o defendo
com unhas e dentes porque ¢ algo que ndo tinhamos, e sei que a Villa ou 0 CNAC,
0s mecanismos que temos, sao ainda imperfeitos. No entanto, quero defendé-los
porque sei o que € a outra cara da moeda. Na outra cara da moeda ndo se pode
terminar um filme. Por qué? Porque nosso mercado € muito pequeno, somos um
pais de apenas vinte e cinco milhdes de habitantes, o mercado de cinema € muito
exiguo e isso dificilmente faz com que um filme seja rentavel. [...] Entdo, ter
chegado onde chegamos me parece muito importante (Lamata, 2012).*

Em funcdo do investimento inconstante por parte do Estado e da auséncia
de um aparato legal que protegesse a atividade cinematografica, o cinema
venezuelano ndo pdde, até a segunda metade dos anos dois mil, desenvolver-se e
dar os passos necessarios para a consolidacdo de sua industria. A espera da
concessdo de créditos, os cineastas estiveram submetidos aos desmandos dos
governos, a situacdo econdmica do pais, que muitas vezes ndo foi favoravel a
esses investimentos, e a falta de comprometimento do Estado, que até o ano de
2005, com a reforma da lei de cinematografia, efetivamente ndo havia dado

respaldo ao cinema nacional.

Em entrevistas realizadas com seis cineastas venezuelanos, no periodo de
julho e agosto de 2012, observou-se a convergéncia de opinides quando se trata de
pensar a Villa del Cine como marco do aumento da produgdo de filmes e a
maneira como isso favoreceu os envolvidos no fazer cinematografico. Desse
modo, torna-se indispensavel para a andlise dessa producdo nacional, analisar os
dados referentes ao investimento do Estado nas principais instituigdes do

audiovisual, através do Ministerio del Poder Popular para la Cultura:

*Entrevista com o cineasta Luis Alberto Lamata, realizada pela autora no dia 16/08/2012.
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Tabela 1 - Relagdo entre os ingressos da Plataforma de Medios y Audiovisuales® e a
producio de filmes nacionais estreados, de 2006 a 2011 (valor/quantidade)™
Entidades relacionadas com o mercado cinematografico Producao de filmes nacionais

2006 832.032,3 (em milhdes de Bs)
2007 = 160.249 (em milhdes de Bs)
2008 122.704.987,00 (em Bs.F.)**
2009 74.461.396,37 (em Bs.F.)
2010 84.901.156,02 (em Bs.F.)
2011  202.429.051,17 (em Bs.E.)

**Desde o dia 01/01/2008 vigora no pais o Bolivar fuerte (Bs.F.). A politica publica de
reconversdo monetaria e fortalecimento da economia, capitaneada pelo Executivo Nacional e pelo
Banco Central de Venezuela, estabeleceu,através do decreto de 06/03/2007, a divisdo da antiga
moeda por mil. Sendo assim, 1.000 Bs = 1 Bs.F. (ver:
http://www.reconversionbcv.org.ve/files/pdf/aspectosago07.pdf ).

Os numeros da tabela acima caracterizam o aumento da producdo de
filmes nacionais ¢ a soma dos investimentos do Estado direcionados para o setor
cultural cinematografico. Os 6rgdos beneficiados por esses recursos, incorporados
aos dados, foram o Centro Nacional Autonomo de Cinematografia (CNAC), a
Fundacion Cinemateca Nacional, a Fundacion Villa del Cine e a distribuidora
estatal Amazonia Films. Para a histéria do cinema nacional, esses numeros e,
principalmente, o constante fomento a producdo, sdo uma novidade. A seguir, a

guisa de comparacdo, a quantidade de filmes nacionais estreados, de 1976 a 2005:

Tabela 2 - Filmes nacionais estreados, de 1976 a 1979.

Ano Total de
filmes
1976 6
1977 13
1978 14
1979 11
Fonte: CNAC

“A Plataforma de Medios y Audiovisuales ¢ formada por nove entidades, dentre as quais foram
levadas em consideracgdo apenas as que estdo relacionadas com o mercado cinematografico.

** Os numeros apresentados correspondem a analise dos valores de ingresso inicialmente
estabelecidos e/ou esperados. Trata-se dos valores “devengados”, que podem variar em relagdo a
quantia arrecadada, mas que ndo tiram a consisténcia da analise e da relagdo com a produgdo de
filmes.

11
13
32

12
15
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Tabela 3 — Filmes nacionais estreados na década de oitenta.

Ano Total de
filmes

1980
1981
1982
1983
1984
1985
1986
1987
1988
1989

Fonte: CNAC

Tabela 4 — filmes nacionais estreados na década de noventa.

Ano Total de
filmes

1990
1991
1992
1993
1994
1995
1996
1997
1998
1999

Fonte: CNAC
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Tabela 5 — filmes nacionais estreados, de 2000 a 2005.

Ano Total de
filmes

2000
2001
2002
2003
2004
2005

A = B~ W

Fonte: CNAC

As tabelas 2 e 3 apresentam um aumento na producao de filmes nacionais
em fun¢do da outorga de créditos pelo Estado. Em 1975 os créditos aprovados no
valor de cinco milhdes de bolivares foram provenientes do convénio entre a
Corpoindustria e a Corpoturismo, que resultou na realizacdo de nove longas-

metragens.

Essa década ficou conhecida como o primeiro boom do cinema nacional.
Representou uma nova fase para esse cinema, com a realizacdo de filmes politicos
e criticos, que refletiram sobre a realidade social de um pais dependente da
economia petroleira e desigual. Cabe ressaltar que esta producdo de carater
politico foi comum na América Latina a partir da década de sessenta, momento
em que as cinematografias beberam da fonte das ideologias de esquerda,

representadas, principalmente, pelas conquistas da Revolugao Cubana, em 1959.

Na década de oitenta também houve um relativo aumento na producao,
caracterizado por uma nova concessao de créditos aos realizadores. Com a criagao
da Foncine e a promulga¢dao do decreto 1.612, que ditou as normas para a
comercializacdo cinematografica, o cinema conheceu novo salto quantitativo,
resultando em éxitos de bilheteria. Sobre esse momento, discorre Tulio Hernandez

(1990):

Neste breve periodo ficaram também semeados os estereotipos e os lugares
comuns com os quais uma parte do publico, mas também qualificados homens
publicos definiriam o cinema venezuelano: um cinema de guerrilheiros, de
delinquentes, de prostitutas, ou, como diriam alguns criticos, um cinema de
outsiders (Hernandez, 1990: 18-19, tradugéo nossa).
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O cinema da década de noventa deve sua infima producdo a situagdo
cadtica na qual se encontrava o pais, mergulhado em crise econdmica, tentativas
frustradas de modernizagao, e abertura de mercados, decorrentes dos arbitrarios
pacotes econdmicos aplicados. Durante essa década ndo houve investimento e
concessdao de créditos: teria a Venezuela a menor producdo de filmes desde o

boom do cinema nacional.

Um cinema industrial para se desenvolver necessita de mecanismos de
financiamento que estimulem sua producdo. A expansdo da atividade
cinematografica depende do investimento em todos seus setores, da producao a
exibicao. Nesse sentido, 0os anos noventa representaram um passo para trds no

desenvolvimento de uma industria cinematografica na Venezuela.

Esses percalgos foram lugar-comum da cinematografia nacional até o ano
de 2005, que “se caracterizou por uma sequéncia de episodios e de repetidos
periodos de auge e de crises que muitos tém dado a chamar a sucessdo de mortes

e renascimentos do cinema nacional” (Hernandez, 1990: 12, tradugao nossa).

A queda na produgdo nacional dos anos noventa resultou no afastamento
do publico. Nas palavras de José Antonio Varela, cineasta e presidente da Villa del
Cine, “o publico se desacostumou a ver cinema venezuelano”. O grafico abaixo

traca um panorama geral do quadro:

Tabela 6 — Obras nacionais estreadas na década de 90

Total de obras por ano Espectadores desde sua Arrecadacgdo desde sua
estreia estreia
1990 4 613.315 20.302,92
1991 7 559.334 31.440,53
1992 2 81.343 5.912,85
1993 4 192.435 24.223,80
1994 3 46.143 6.551,44
1995 4 578.612 108.373,99
1996 2 28.923 15.945,77
1997 9 772.260 593.493,05
1998 4 620.901 844.844,61
1999 3 327.586 534.367,70

Fonte: CNAC
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Luis Alberto Lamata comenta o desafio de se fazer cinema nos anos 90 € a

importancia da Villa del Cine para o desenvolvimento da industria na Venezuela:

[...] em alguns momentos, nos momentos mais felizes, chegou a se fazer um
punhado de filmes ao ano, e em alguns anos, dois ou trés filmes, nada mais. Se
algo foi possivel nesses ultimos anos, a partir da Villa del Cine, ¢ que em
Venezuela se estabilizou a produgdo, entre doze ¢ quinze longas-metragens ao
ano. E isso ha uma década era impensavel. Quando tudo que produz sao um, dois,
trés filmes, a discussdo sobre a tematica dos filmes, sobre o estilo dos filmes, ¢é
irrelevante (Lamata, 2012).”
O cineasta ilustra o quadro geral do cinema dessa década e as mudangas
levadas a cabo no setor cinematografico, desde a aprovagao da reforma da Ley de

Cine, em 2005 a criagdo da produtora, que elevaram os nimeros de produgao.

As discussdes sobre a necessidade de um aparato legal que respaldasse o
cinema culminaram na aprovag¢do da Ley de Cinematografia Nacional, no dia oito
de setembro de 1993.% Importante ressaltar que a aprovacio dessa lei caracterizou
o fechamento de um ciclo histérico, que havia se configurado em meio as
discussdes entre os diversos setores do fazer cinematografico, ¢ destes setores

com o Estado. Nas palavras do cineasta Jacobo Penzo Dorante (2000),

a ultima etapa a que nos referimos apresenta como fatos relevantes a aprovagéo
da Lei de Cinematografia Nacional e a posterior criagdo do Centro Nacional
Autéonomo de Cinematografia. Ambos os fatos marcaram o fim de uma fase
decisiva no desenvolvimento histdrico de nosso cinema ¢ o inicio de outra cujo
presente estamos vivendo (2000: 131, tradugdo nossa).

Para os responsaveis pelo fazer cinematografico, a lei do cinema de 2005
contemplou, enfim, as expectativas frustradas em 1993, quando fora aprovada a
primeira lei. As trés décadas de luta e a consequente regulamentacao da atividade,
em 1993, significaram um passo importante para a historia da cinematografia

nacional, mas ndo satisfizeram as aspiracdes dos cineastas.

Inaugurou-se uma nova fase do cinema nacional, marcada pelo
afastamento do publico, pela queda na produgdo dos filmes, e pela crise
econdmica que afetou o continente, consequéncia das politicas de abertura

econdmica que caracterizaram o neoliberalismo. No entanto, o marco de 1993

»Entrevista com o cineasta Luis Alberto Lamata, realizada pela autora em 16/08/2012.
2publicada em Gaceta Oficial numero 4.626, extraordinario.
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como inicio da fase atual do cinema venezuelano parece desconsiderar a mudanca
conjuntural na politica venezuelana atual, que tem consequéncias na area da

cultura.

As politicas de abertura econdmica, que desencadearam uma crise para as
cinematografias latino-americanas, legaram a década de noventa uma conjuntura
de crise e producdo reduzida. Pode-se dizer que, com a ascensao de Hugo Chavez
a presidéncia da republica, o cinema nacional foi gradativamente se reconstruindo

e ganhando espago, pela primeira vez, na pauta estatal.

A Ley de Cinematografia de 1993 caracterizou o fim de um ciclo para o
cinema venezuelano e a conquista de algumas demandas dos cineastas, mas, a
rigor, manteve a estrutura das politicas cinematograficas implementadas
anteriormente pelo Estado, sem tocar, portanto, nas principais debilidades desse
cinema, ¢ sem consolidar um projeto cultural amplo, de profunda ingeréncia

estatal.

Alguns fatores antecederam e foram importantes para aprovagdo da
primeira lei de cinematografia nacional. Entre eles, a nomeagdo de Julio Sosa
Pietri®’ para a presidéncia do Foncine; a segunda crise financeira do 6rgio”®, que
terminaria por fechar suas portas poucos anos depois; a presenga de José¢ Antonio
Abreu a frente do Consejo Nacional de la Cultura (CONAC); a realizagdo do
Foro Iberoamericano de Integracién Cinematografica®; e a criagdo da Comisién

Asesora de Politica Cinematografica®, pelo entdo presidente Carlos Andrés Pérez.

Com Sosa Pietri a frente do Foncine surgiram a Comision Redactora del
Proyecto de Ley e o Foro Iberoamericano. Ja José Antonio Abreu, na presidéncia

do CONAC, criou o Consejo Nacional del Cine (1992), através do qual se

Cineasta, autor do filme El rizo (1998), foi presidente da Anac de 1988 a 1989.

% A divida dos exibidores foi a grande responsavel pela crise financeira do 6rgdo. Em 1992, o
Foncine entrou com uma ag¢do contra o Circuito Radonski, mas ndo logrou o pagamento da divida.
O Circuito Radonski é ainda hoje um dos maiores distribuidores do pais € um grande impasse a
atuacado da distribuidora estatal, a Amazonia Films.

¥ Realizado em novembro de 1989, na cidade de Caracas propunha o estabelecimento de
convénios para coprodugdes entre os paises participantes e a integracdo entre os paises latino-
americanos.

3% Tentativa falida de reunir representantes dos setores de distribuicdo, exibicdo e realizagdo,
propds deixar nas mdos do mercado as negociagdes entre esses setores. Integraram a comissao:
Carlos Afiez, Ildemaro Torres, Antonio Blanco, Alberto Arvelo, Guillermo Villegas ¢ Roman
Chalbaud.
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estabeleceram os Lineamientos esenciales para uma politica cinematogréfica.®

Essa agitagdo politica as vésperas da aprovacao da lei de protecao refletia
o clima combativo da classe cinematografica, através da atuagdo dos grémios e
sindicatos, que se direcionavam constantemente ao Estado para pedir seu respaldo.
O cinema venezuelano deveria contar com apoio ¢ financiamento estatal

constantes, para que efetivamente pudesse se desenvolver.

Os cineastas Oscar Lucien e Julio Sosa, em Diagnostico y reflexiones para
uma Politica Cinematografica — | Congreso ANAC - (1988), discorrem sobre a

dependéncia do setor cinematografico em relagdo ao Estado:

A historia de nossa cinematografia é muito clara a esse respeito; quando
contamos com iniciativas favoraveis, o entusiasmo, até certo ponto acritico, nos
tém convertido em protagonistas de um harmoénico processo de desenvolvimento
do cinema nacional. Quando estas iniciativas foram contrarias, nosso cinema
se paralisa, chegando inclusive a quase deixar de existir, e se definitivamente nao
desapareceu ¢ porque a existéncia de grémios como a ANAC, que tem
demonstrado sua grande capacidade de mobilizacdo para enfrentar as distintas
conjunturas adversas e supera-las (Diagndstico y reflexiones para uma Politica
Cinematografica apud Dorante, 2000: 121-122, tradugao nossa, grifos nossos).
Participaram do processo de aprovacao da lei distribuidores, exibidores, e
outros espectros da atividade e do comércio audiovisuais, o que justifica o
surgimento de inGimeras polémicas ao redor do projeto, até mesmo entre os
proprios cineastas. “Que a lei de Cinema tardara quase trinta anos para ser
aprovada ndo era gratuito. Necessariamente tocava importantes interesses, € entre
eles ndo somente os do cinema, sendo também outros mais poderosos como os da

televisao” (Dorante, 2000: 137, traducao nossa).

Formaram a Comissao Redatora: Julio Sosa, que a presidiu, Lorenzo
Gonzalez Izquierdo, Oscar Lucien, Francisco Luna, Jacobo Penzo, Ildemaro
Torres e Mauricio Walerstein. Entre os cineastas, o grito era unanime: liberdade de
criagdo para os diretores, apoio estatal e incentivo a atividade. Abaixo, a
transcricdo de parte do projeto de lei, que ilumina a polémica gerada sobre as

contribui¢des das empresas estrangeiras ao cinema nacional:

310 texto pedia que o Estado declarasse o cinema de importancia fundamental & nagio, ao passo
que propunha a criagdo do Centro Nacional de Cinematografia (Penzo, 2000: 136, tradugdo nossa).
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Para garantir o funcionamento do CNC se cria uma estrutura de ingressos

provenientes fundamentalmente da atividade cinematogréfica estrangeira no pais,

com o proposito de minimizar a dependéncia da nova instituicdo do Fisco e

garantir que o crescimento do Centro sera ditado pelo cumprimento de seus

objetivos, pois 0 orgamento do mesmo dependera do desenvolvimento comercial
da atividade cinematografica no pais.(Anteproyecto de Ley Especial de

Cinematografia Nacional, 1991: 152, tradugdo nossa).

No entanto, podemos contrapor este trecho com outro, do mesmo
documento, em que se manifesta a preocupacdo em ndo impor limites que
ameacem as iniciativas do setor privado, isto ¢, das empresas estrangeiras. Tal
preocupagdo pode ser interpretada como um cuidado para ndo ferir interesses,
sendo necessario considerar também que o projeto, ja aprovado pela Camara dos

Deputados, precisava ser aprovado também pelo Senado. Segue abaixo:

Tomou-se especial cuidado em ndo criar regulagdes desnecessarias que pudessem
entorpecer as atividades do setor privado, e se limitou o rol do Estado a garantir
aquelas indispensaveis para que a atividade cinematografica no pais pudesse se
dar dentro de um marco de desenvolvimento democratico e plural no qual esteja
garantida a existéncia de grandes e pequenas empresas dedicadas ao ramo, dentro
de um clima de sd competéncia, o qual, pelas caracteristicas do produto como
valor cultural, ndo pode estar unicamente ditado pela rentabilidade econdmica,
sendo que deve se levar em conta também os aspectos qualitativos da obra.

(Anteproyecto de Ley Especial de Cinematografia Nacional, 1991: 152, tradu¢éo

nossa).

A polémica girou em torno da permanéncia ou retirada do artigo dezoito,
que atacava diretamente os interesses estrangeiros. O projeto enviado a Camera
de Diputados®, em junho de 1991, continha originalmente oito titulos e cinquenta
e oito artigos, entre os quais se dispunha a retirada de um percentual dos lucros
dos distribuidores de videocassete, do setor publicitario da televisdo e dos setores
de distribuigdo e exibigdo, que seria destinado ao Centro Nacional de
Cinematografia (CNC), entidade que seria criada com a aprovagdo da lei. O
projeto foi aprovado em dezembro do mesmo ano, mas dois anos se passaram até

sua aprovac¢ao definitiva.

Enquanto corria o projeto no Congresso, o grande capital, representado
pelas empresas estrangeiras ou por representantes nacionais de seus interesses,
reagia a sua aprovacdo com redagdo original. O artigo polemizador dispunha

sobre o patrimdénio do CNC, composto por contribui¢cdes das grandes empresas,

320 cineasta Carlos Azptrua fez parte da Comisién de Cultura de la Camara de Diputados, fato
importante no processo de aprovacao do projeto.
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que seriam direcionadas ao desenvolvimento do cinema nacional. “A soma das
referidas contribuicdes sera de oito por cento (8%) do valor do ingresso de
admissdo. Da qual o exibidor contribuira com vinte por cento (20%), o
distribuidor com doze e meio por cento (12,5%), o produtor com cinquenta e
cinco por cento (55%) e o publico com doze e meio por cento (12,5%)”
(Anteproyecto de Ley Especial de Cinematografia Nacional, 1991: 159, tradugdo

nossa).

Para os cineastas, em principio, foi impensavel a exclusdo do artigo
dezoito, pois acarretaria no eterno vinculo da entidade, o CNC, com o Estado, e
ndo sua liberagdo gradual, a medida que fossem desenvolvidas as atividades e, em
ultima instdncia, a industria cinematografica no pais. Para os setores do
audiovisual que se opuseram a permanéncia do artigo, no entanto, a opinido foi
diferente: “A industria estadunidense ¢ a tnica exitosa no mundo e nao ¢
subsidiada. Se for aprovada a lei, tal como estd, pagariamos trés milhdes de
bolivares, que bem necessitam os hospitais € a educagdo.” (Armando Enrique

Guia em Economia Hoy, 1993, apud Dorante, 2000: 141, tradugdo nossa).

Jacob Penzo Dorante (2000) se utiliza do interessante conceito de
“mendicidad institucional” para pensar a histérica dependéncia do cinema
nacional em rela¢do ao Estado, situagdo a qual foi relegada por muitas décadas o
cinema na América Latina, carente da elaboracdo e implementacdao de projetos

politicos consistentes.

Nesse sentido, a retirada do artigo dezoito, em meio a tantas polémicas,
representaria jogar o cinema nacional novamente na precariedade. Sem protegao e

regulamenta¢do minimas, toda a luta seria deixada para trés.

Imaginava-se que o pais breve mergulharia no neoliberalismo, o que
colocaria em risco a cinematografia nacional. No entanto, a conjuntura politica
venezuelana, a saber, a tentativa de golpe militar que ocorreu em 1992, liderada
pelo futuro presidente do pais, Hugo Chavez, expos a convulsdo e insatisfagdo
sociais e impediu os governantes de aprofundar a implementagdo das politicas

neoliberais.
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Entre mortos e feridos, a escolha da ANAC foi pela exclusdo do artigo ¢ a
possibilidade minima de sobrevivéncia do cinema nacional, que permaneceria sem
investimentos até a reforma da lei, em 2005. Haveria que se esperar para
confrontar o poder mididtico e os grandes capitais. Conclui-se que, a nivel
institucional e simbolico, a aprovagdo da lei foi de extrema importancia para a
conjuntura do cinema venezuelano, mas a nivel econdomico a estrutura da
atividade nao foi modificada e o produto nacional permaneceu marginalizado.

Sobre isso, dispde Jacobo Penzo:

Quando a longa marcha do cinema concluiu, as portas do Congresso, nos demos
conta de que os grandes principios do cinema que sempre desejamos impulsionar
eram irrelevantes para o poder. Havia leis ndo escritas que regulavam as relagdes
entre os legisladores e os grandes capitais. (2000: 140, traducao nossa).

A historica dependéncia do cinema venezuelano se deu muito em fungao
do desinteresse dos governos em tomar para si o desenvolvimento da atividade,
das condicionantes economicas — desfavoraveis em alguns momentos — e do
monopolio norte-americano sobre a distribuicdo e exibi¢do nacionais, tendo em
vista que seus interesses foram sempre preservados, e, pode-se dizer atg,

salvaguardados pelo Estado.

O quadro se altera quando em junho de 2003 foi submetido a avaliacdo da
Asamblea Nacional o Proyecto Reforma Ley de Cinematografia Nacional. Em
linhas gerais, o texto discute a reforma da lei de cinematografia de 1993 e
argumenta sobre o papel do Estado na promocdo do cinema nacional: “sua
obrigacdo ¢ desenhar uma politica de Estado valente, que promova e regule a
producdo e comercializagdo deste bem cultural, permitindo sua autossuficiéncia e
sua difusdo em outros paises do globo” (Proyecto Reforma Ley de Cinematografia,

2003: 5, tradugdo nossa).

O texto, em nota introdutoria, defende que, para o desenvolvimento de
uma industria cultural na Venezuela, seja aplicado um conjunto de medidas legais
que impulsionem e fomentem a atividade. Este projeto, posteriormente aprovado

em 2005, um ano ap6s a criagdo do Ministerio del Poder Popular para la
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Cultura® teve o mérito de inserir o conteudo do artigo dezoito, retirado na

redagdo final da lei de 1993.

Nesse sentido, a reforma da lei em 2005 encerra um ciclo do cinema
nacional, pondo fim as décadas de descaso do Estado e de politicas culturais
inconsistentes. A era bolivariana para o cinema tem se mostrado mais eficaz em
ferir os privilégios dos grandes empresarios, avidos em manter seus monopdalios, a

custa da precarizagdo da cinematografia nacional.

3.1.2.
A época de ouro nos anos de chumbo: o cinema brasileiro e a
Embrafilme

Os cinemas do nosso continente viveram — alguns ainda vivem -—
alternando ciclos altamente produtivos e ciclos nos quais se produziu pouco ou
quase nada. Essa sazonalidade se deve, entre tantos fatores, & proeminéncia do
produto filmico norte-americano em detrimento do nacional, ao desinteresse da
burguesia nacional em financiar essas cinematografias, e as facilidades que as

empresas estrangeiras encontraram, historicamente, em nosso mercado.

A indignagdo frente aos privilégios concedidos por muitos dos governantes
ao “elemento externo” foi expressa em varios momentos por setores da atividade
cinematografica. No Brasil, a cruzada contra o colonialismo cultural, em forma de
ideias e organizagdo efetiva da classe cinematografica, desenvolveu-se a partir dos

anos cinquenta e eclodiu na década seguinte.

Dos que faziam cinema, emergiram as mais diversas reivindicagdes.
Exigiam-se medidas e apoio estatais que impulsionassem a industrializagdo do
setor, falida e frustrada at¢é o momento. No cenario das lutas culturais
desenroladas, a esquerda intelectual se projetou propondo refletir sobre a realidade

social e modifica-la.

Da articulagdo entre governo militar (com projeto politico-cultural bem
definido) e efervescéncia cultural nasceu a Empresa Brasileira de Filmes S/A. O

Decreto-Lei n° 862, de 12 de setembro de 1969 instituiu a criagdo da Embrafilme,

33 Antes de 2004 ndo havia um ministério especifico para os assuntos culturais no pais. O setor
cultural estava inserido no Ministerio de Educacién, Cultura y Deportes.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1112935/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1112935/CA

61

empresa de economia mista que foi uma das grandes responsaveis pela época de
ouro do cinema no Brasil. Um ciclo de alta produtividade viveria esse cinema,
alcancando numeros até entdo incalculdveis e impensaveis. Cabe a nos, portanto,

uma breve visada sobre o passado.

A ingeréncia do Estado no cinema brasileiro esteve, desde a década de
trinta, limitada a obrigatoriedade de exibicdo do produto nacional, a criacao de
uma reserva minima de mercado, e as escassas politicas de base protecionista, que
apenas reafirmaram a predominancia estrangeira no mercado e tocaram
superficialmente as demandas da classe cinematografica nacional. Nesse sentido,
diferiu-se bastante do nosso objeto de estudo, pois as escassas politicas para o
cinema na Venezuela foram rarefeitas e de pouquissimo alcance, desmobilizadas,
principalmente, pela auséncia de um marco legal que minimamente lhe desse

suporte.

Nos anos vinte a politica estatal para o cinema brasileiro ressaltou seu
papel pedagdgico e sua funcdo educativa. Essa concepgdo vigorou durante a
década seguinte, com o governo provisorio de Getulio Vargas, que enxergou na
cultura, especificamente no cinema, uma importante ferramenta de contribuicao
para o desenvolvimento dos seus projetos de integracdo nacional e

industrializagao.

O cenario se alterou a partir do Estado Novo (1937), com a criagdo do
Instituto Nacional do Cinema Educativo (INCE), e, posteriormente, do
Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP), quando a politica estatal para o
cinema foi separada da esfera educativa, o que parece ter sido “o marco divisorio

de um novo arranjo institucional na politica cultural” (Simis, 1996:281).

Nos anos trinta imperou o pensamento de que a solucao para o cinema era
a industrializacdo, associado aos ideais de modernizacdo e inspirada no modelo de
cinema norte-americano. Surgiram nessa €poca, a reboque da crise que atingiu a
industria audiovisual de Hollywood, as produtoras Cinédia (1930) e a Brasil Vita
Filmes: “o cinema brasileiro finalmente comecgava a construir as suas ‘fabricas de

filmes’” (Galvao & Souza, 1997:467).
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O pais viveu, certa maneira, ¢ em func¢do da irregularidade momentanea da
producdo estrangeira, um breve sucesso produtivo, rapidamente abafado pela
reestruturacao do mercado mundial e pela implementacao do cinema sonoro. Esse
pequeno “‘surto” produtivo, viabilizado pelo surgimento das fabricas de filmes,

ndo impediu que o cinema nacional permanecesse essencialmente artesanal.

Data dessa época também a primeira legislacdo de carater protecionista
para o cinema. Em 1932, foi promulgada uma lei — em vigor apenas em 34 — que
dispds sobre a obrigatoriedade de exibi¢cdo do curta-metragem nacional; em 1939
foi a vez do longa-metragem, que passou a ter exibi¢do compulsdria (um longa

por ano).

Se essas medidas representaram timidos beneficios e continuidade minima
para esse incipiente cinema, a plataforma politica-cultural varguista incidiu sobre
a classe cinematografica com interesses inicialmente vinculados ao mercado
estrangeiro. No governo Vargas, por exemplo, foi ampliada a entrada dos filmes
estrangeiros no mercado, viabilizada pela diminui¢do de sessenta por cento das

taxas sobre os filmes importados.

Durante os anos quarenta o cinema brasileiro conheceu o desenvolvimento
do género da chanchada, a criacao da Atlantida (1941), e a quase paralisagcdo da

Cinédia, que alugou seus estudios para a estrangeira RKO Pictures, em 1942.

O cinema nacional permaneceu, portanto, associado aos ideais de
progresso € modernizagdo. Apesar disso, a medida que a Atlantida ganhou espago,
pareceu haver uma pequena mudanca de pensamento. Segundo Maria Rita Galvao
e Carlos Roberto de Souza (1997), foi com Moleque Tido, produzido em 1943
pela Atlantida, que se iniciou a concepc¢ao de que filmes realizados com baixo
custo de produgdo seriam o ideal para o mercado nacional, bem diferente do
“modelo Cinédia de producdo” e de seu caracteristico pensamento industrializante,

que via no império audiovisual norte-americano um exemplo a ser seguido.

Pode-se dizer que, concluindo, em termos de intervencdo no cinema, o
Estado pds-Vargas ndo operou mudangas significativas. O relativo aumento da

producdo, concentrada no Rio de Janeiro, deveu-se ao crescimento da Atlantida e
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a ampliagdo da reserva de mercado para filmes brasileiros. Em 1946, foi instituida
a obrigatoriedade da exibicao de trés longas nacionais por ano. Cabe destacar que
a entrada de Luis Severiano Ribeiro (maior exibidor brasileiro dos anos quarenta)
no ramo da producdo garantiu a exibicdo de mais filmes nacionais e teve papel

importante neste momento.

A despeito das medidas paliativas adotadas pelo paternalismo varguista e
que, de certa maneira, teve continuidade na década democratica seguinte, nao
houve no Brasil, até¢ a década de sessenta, a consolidagdo e amadurecimento de

um projeto politico-cultural que respaldasse nossa cinematografia.

Sem projeto cultural, a intervencdo do Estado limitou-se a refletir a ‘guerra de
posicdes’ entre os diversos interesses envolvidos e, paradoxalmente, foi durante o
periodo democratico que o Poder Executivo (e ndo o legislativo) promulgou o
maior numero de atos referentes as questdes cinematograficas (Simis, 1997: 282).
A década de cinquenta, portanto, representou uma virada na histéria do
cinema brasileiro, muito em fun¢do da eclosdo das lutas culturais na sociedade e
do inicio da mudanca de postura do Estado em relacdo ao cinema. Este processo

culminou na criagdo, em 1966, do Instituto Nacional de Cinema (INC), embrido

da Embrafilme.

Da fragilidade, timidez e desarticulagdo gritantes que marcam a politica
cinematografica até 1950, passamos para uma etapa rica em agitagdo de ideias e
propostas, patamar determinante que vai influenciar todos os posteriores
desdobramentos das relagdes cinema-Estado” (Ramos, 1983: 15).

Segundo Jean-Claude Bernardet (1978), foi a partir do fracasso da Vera
Cruz — empreendimento da burguesia paulista baseado na conviccdo de que o
cinema nacional deveria seguir o modelo norte-americano de producao —, que
comecaram a se articular de forma mais organica as questdes do cinema

associadas a ideia de Terceiro Mundo e imperialismo, através da condenagdo deste.

Pode-se dizer que foi gestado, no final da década de trinta, o pensamento
que se consolidou pouco a pouco, constituindo a base para as reflexdes dos
cinemanovistas, que significaram o amadurecimento das propostas de construgao
do cinema nacional a partir de outro modelo, que nao o industrial e dependente do

capitalismo global.
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Na década de cinquenta passou-se a repensar a frustrada industria
cinematografica brasileira. O debate colocou em xeque a validade do modelo
industrializante importado e direcionou uma reflexao do cinema a partir de bases
nacionais. Nesse cenario, destacaram-se os Congressos de Cinema (1952/53), a
partir dos quais essa discussdao foi desenvolvida, impulsionando a concepgao de
Estado provedor e responsdvel pelo fomento e desenvolvimento do cinema

nacional.

Emergiram, entdo, duas correntes de pensamento defensoras do
desenvolvimento do cinema brasileiro: uma industrialista-universalista, associada
ao grupo paulista que fez parte do projeto Vera Cruz, cuidadoso em ndo romper
com as grandes empresas estrangeiras e donas do mercado cinematografico; e uma
nacionalista, de cunho politico-social, que creditava ao imperialismo cultural e
econdmico as frustracdes desse cinema, e propunha uma leitura critica da

sociedade.

Estes dois polos, o “nacionalista” e o “industrialista-universalista” [...] vao

assumindo contornos mais nitidos na virada da década, originando seus efeitos na

producdo, articulando formas diferentes de posicionamento diante do Estado,
sendo essencial a sua caracterizagdo ndo somente para a compreensdo da
emergéncia do Cinema Novo, como das a¢des dos Orgdos governamentais que

surgirdo (Ramos, 1983: 23).

Alguns Orgdos surgiram em meio a esse cenario, a reboque das
reivindicagdes dos cineastas e do aprofundamento da maquinaria estatal em torno
do Poder Executivo. Entre os chamados Grupos de Estudos do governo Juscelino,
que demarcavam o encaminhamento de sua plataforma desenvolvimentista, foi
criado, em 1958, o Grupo de Estudos da Industria Cinematografica (GEIC),
entidade vinculada ao MEC (Ministério da Educacdao e Cultura - 1930), que

refletiu os anseios do setor, no sentido de pleitear medidas protecionistas.

Nao obstante, “prosseguem os estudos e avaliagdes, mas ndo se avang¢a na
concretizagdo de medidas” (Ramos, 1983:24). Assim como as medidas aplicadas
nos governos anteriores, o GEIC e as politicas cinematograficas da era
desenvolvimentista ndo lograram consolidar a indistria cinematografica nacional,

pois seguiram ineficazes, ndo articuladas a um projeto cultural mais amplo, e
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. C e . . . . 34
desinteressadas em atacar as grandes distribuidoras e exibidoras nacionais.

O Estado se aproximava gradativamente das demandas da classe
cinematografica, mas nao interessava aos governantes romper lagos com as
empresas estrangeiras. O cinema em fortes bases industriais nacionais nao era

ainda prioridade do Estado desenvolvimentista.

Os anos sessenta, em termos de lutas culturais, representaram o
aprofundamento das divergéncias entre as correntes nacionalista e universalista®.
Em termos de politica estatal para o cinema, surgiu o Grupo Executivo da
Industria Cinematografica (GEICINE), em 1961. “O GEICINE vai surgir como
uma continuidade da linha pragmaticamente industrialista consolidada no
desenvolvimentismo, mas agora imersa num contexto de crise do Estado, em que

a estabilidade politica, caracteristica do governo de JK, inexistia” (Ramos,

1983:29).

Das medidas de amparo ao cinema encabegadas pelo 6rgdo, cabe destacar
a elevagdo da obrigatoriedade de exibi¢do anual, que passou de quarenta e dois
dias para cinquenta e seis, € o Decreto-Lei, vinculado a Lei de Remessa de Lucros
(1962), que instituiu que quarenta por cento do desconto de imposto de renda
sobre a remessa de lucros do produto filmico estrangeiro poderia ser investido e
aplicado na produ¢do nacional. Possivelmente por ser facultativo, o Decreto-Lei
pouco fez pelo cinema brasileiro, contabilizando sete filmes realizados a partir

desses recursos.

A insisténcia em ndo romper aliangas com o capital estrangeiro indica que
a iniciativa de construir uma industria do audiovisual esteve sempre vinculada as
formas capitalistas de desenvolvimento, baseadas na livre concorréncia € no
poderio das leis de mercado. A medida que se davam passos na direcio da
consolidacdo desse cinema, ficava explicita a marcada dependéncia do setor, em

detrimento da conquista de sua soberania, e, numa visada ampliada, demarcava

0 6rgdo logrou a modificagdo da lei de proporcionalidade: reserva-se 42 dias anuais obrigatorios
para o cinema brasileiro. Desde 1951 essa lei garantiu ao mercado a propor¢do de 8 filmes
estrangeiros para 1 filme nacional.

**Partilhamos da concepgio de Jos¢ Mario Ortiz de Ramos acerca dos termos “nacionalista” e
“universalista”, pois facilitam a constru¢do do quadro histérico e da composi¢cdo de suas forcas
principais.
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também a dependéncia econdmica do modelo capitalista brasileiro, sob a égide

desenvolvimentista.

Entre os responsaveis pelo setor cinematografico, como fora dito, crescia a
demanda por uma opcdo nacionalista de desenvolvimento do campo e do pais.
Nesse momento, penetravam na sociedade, ao menos em parte dela, os ideais
socialistas, que para o caso especifico do cinema, propuseram uma op¢ao
estatizante para o seu desenvolvimento. “O cinema brasileiro agora mais do que

'problema de governo' deveria ser "produto do governo™* (Ramos, 1983:32).

Os anos que precederam o golpe de 1964 foram marcados por uma
radicalizagdo dessa tendéncia, que pode ser visualizada, inclusive, pela inclinagao
do presidente deposto, Jodo Goulart, as formas mais igualitarias de distribuicao

dos bens, direitos e servicos.

Segundo José Mario Ortiz Ramos (1983), o GEICINE avangou no sentido
de criar uma legislagdo minima para o setor, mas nao rompeu com as deficiéncias
estruturais do cinema nacional. O modelo capitalista brasileiro, marcado pela
dependéncia externa, orientou por décadas a politica estatal para o campo e
inviabilizou a consolidacao de um projeto cultural sélido, que liberasse o mercado

das amarras estrangeiras.

Até a criacdo da Embrafilme, em 1969, a produgdo de filmes ndo
conquistou a estabilidade necessaria para o desenvolvimento de uma industria,
tampouco foi capaz de atacar os setores da distribuicdo e exibicdo, pouco
interessados no produto nacional, a despeito dos momentos em que foi
condicionado, via legislagdo e medidas estatais, a abrir um pequeno espago no

mercado para nossa cinematografia.

Em 1963, foi criada na Capital, no entdo governo de Carlos Lacerda, a
Comissao de Auxilio a Industria Cinematografica (CAIC), entidade que tentou
mais explicitamente atingir certo controle ideologico da produgdo, para além de
apenas fomentéa-la. Vale lembrar que no ano anterior ao golpe as lutas culturais e
tensdes sociais foram profundamente potencializadas; em época de Guerra Fria, a

sociedade brasileira estava inclinada a polarizagdo. “A CAIC parecia procurar,
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numa época de agudizagdo das tensdes sociais, manter a produgdo dentro de
alguns parametros politicos, temendo talvez o acirramento e penetragao no interior

do campo de cinema da luta ideologica que permeava o pais” (Ramos, 1983:33).

A despeito dos orgaos criados e das medidas legislativas implementadas, ¢é
importante ressaltar a forma como se foi construindo o engajamento do Estado na
op¢ao pelo cinema nacional. O que esses Orgdos demonstraram, para além de
pequenos apontamentos na direcdo de uma produgdo filmica que fosse
minimamente mais constante, foi a incapacidade de construcdo da industria
cinematografica na auséncia de um projeto politico-cultural definido, que, pelo

menos, se justapusesse aos interesses estrangeiros.

Essas medidas levadas a cabo, a partir da década de trinta, foram reflexo
das circunstancias historicas e das opg¢des adotadas por cada governo. Apontam
para a existéncia das diversas concepgoes sobre o cinema que foram elaboradas, e
que determinaram onde tais medidas iriam penetrar e quais os graus dessa

penetragdo.

Como caracterizado anteriormente, a auséncia de um projeto do Estado
para o cinema nacional estava diretamente vinculada ao desinteresse dos
governantes em investir no setor € a politica econdomica do pais. Para os setores
industriais, o cinema foi por décadas desinteressante. Colocar exclusivamente na
conta das grandes distribuidoras e exibidoras estrangeiras a frustrada
industrializagdo desse cinema significaria reduzir as circunstancias historicas, que
pressupunham dependéncia e subserviéncia ao polo econdmico capitalista, bem

dizer, os Estados Unidos.

Foi contra esse imperialismo econdmico e cultural que o movimento
cinematografico mais importante do pais se voltou. Com uma linguagem estética
nova e uma roupagem politica extremamente critica, o cinema moderno brasileiro,
fruto das tensdes socioculturais da época e imerso nos ideais da esquerda
socialista que se espalhavam pelo continente, sugeriu a reflexdo sobre a sociedade
que se queria construir € se engajou na consolidagdo do cinema nacional, estando
sua discussdo, desse modo, extremamente vinculada as suas relagdes com o

Estado, tema deste trabalho.
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Esse cinema “pegou carona” no primeiro grande salto da produgdo
nacional, possibilitado pelo surgimento da Embrafilme e pelo projeto politico-
cultural da era autoritaria. E através desse curioso paradoxo entre Estado ditatorial
e “cinema a moda esquerda” que se desenvolveu a relagao entre cinema e Estado
no Brasil, o que nos permite a importante reflexdo sobre o processo cultural e
politico brasileiro. Portanto, a historia do cinema brasileiro nas décadas de

sessenta a oitenta perpassa essa relacao e ilumina os propositos deste capitulo.

Esse movimento, com raizes na produ¢do de final dos anos cinquenta,
representou a materializagdo das tendéncias nacionalistas mais radicais da época.
Sua eclosdao se deveu, em parte, ao acirramento e aprofundamento das lutais

sociais, culturais e ideoldgicas pelas quais passava a sociedade.

Os filmes dessa geragdo, ainda que seja impraticavel e ndo funcional uma
visada monolitica do movimento, trataram dos problemas dessa sociedade, através
da interpretacdo critica e engajada de jovens universitirios e intelectuais.
Cineastas e criticos que pretenderam expressar uma visao dialética e nao alienante
da experiéncia social, pensar o0 homem e a cultura brasileiros, a problemética da
pobreza, da marginalizacdo, e a geografia da favela e do sertdo, entre outras tantas

preocupagoes.

Nos anos que antecederam ao golpe, a producdo cinemanovista foi radical
no tocante a interpretacdo critica da sociedade e a conscientizag¢do social a que se
propunha. “E tempo da primeira fase do Cinema Novo, que mesmo resguardado
em sua riqueza e diferenciagdo internas, orbita culturalmente em torno deste forte
centro de atracdo que pregava a 'desalienagdo’ do publico e a 'libertagdo nacional
(Ramos, 1983:42). Essa producdo foi realizada, marcada pelo surgimento de
algumas visdes de e para a cultura brasileira, através da profunda reflexdo sobre a

sociedade.

Inspirado pelo neorrealismo e pela Nouvelle Vague e em busca da
conscientizagdo através da militdncia e, por que nao dizer, do produto filmico, o
cinema moderno nacional refletiu sobre o universo cultural brasileiro e logrou
alcangar um equilibrio politico e estético em sua linguagem (Ramos, 1983),

inclusive apos o despertar dos tempos de repressdo, materializado no golpe de
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1964.

A luta pelo cinema era de ordem cultural e econdmica. A incessante busca
pelo respaldo estatal insistiu na elaboracdo de uma politica cinematografica
consistente, a partir da qual se desenvolveria o cinema brasileiro, através da

alianca com a burguesia nacional e contra o monopolio estrangeiro.

Importante perceber a forte vinculagdo entre cinema — cineastas — e Estado,
0 que viabilizou toda uma articulacdo politica no sentido da constru¢do do projeto
cultural. Nesse sentido, as palavras do cineasta Glauber Rocha sdo esclarecedoras
no que diz respeito ao entrelacamento entre cinema ¢ Estado na década de

sessenta36:

Tudo ¢ muito claro: o que se precisa ¢ a unido dos independentes contra o truste
americano — a primeira batalha foi interna, contra a chanchada. A segunda é maior,
¢ uma luta igual as outras da industria brasileira, ¢ mais do que nunca, agora, este
instrumento fundamental no desenvolvimento cultural e no amadurecimento
politico de um povo necessita da legenda: 'o cinema € nosso', como no caso do
petroleo. Eis porque, ao invés de coprodugdes, a burguesia nacional precisa
apoiar os independentes; o cinema ¢ mais do que a imprensa, a for¢a das ideias
novas no Brasil; as ideias de independéncia econdmica, politica e cultural da
exploragdo imperialista (Rocha apud Ramos, 1983: 46).

A partir da implementa¢do do projeto politico-cultural que alavancou a
producdo do cinema brasileiro, o Estado deixou para tras anos de desinteresse pelo
desenvolvimento da industria audiovisual, que significaram o ndo enfrentamento
da presenca estrangeira e a aplicacdo de medidas paliativas que intervieram na

exibicao do produto nacional, criando para ele uma reserva de mercado minima.

Com o surgimento do INC — via Decreto-Lei n° 43, de 18 de novembro de
1966 —, se estabelece um marco efetivo da mudanga de postura do Estado em
relagdo ao cinema. Sua criagdo foi a primeira “posta em marcha” da politica
cultural do governo militar e representou indicios do fortalecimento e da

centralizacdo do Pode Executivo.

Sem pretender generalizar a relagdo entre cineastas e Estado, esta argumentagio apenas aponta
para a importancia dessa articulagdo e seu vinculo com a politica cinematografica da época.
Enfraquece, entdo, a visdo simplista do esvaziamento do Cinema Novo com o eclodir do golpe
militar de 1964. Houve um redimensionamento do movimento, principalmente em termos de
produgdo de filmes. Os anos ndo democraticos representaram, curiosamente, o periodo de maior
estreitamento da relacao entre cineastas ¢ Estado.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1112935/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1112935/CA

70

O INC, que por centralizar a arrecadagao de impostos para o cinema
acelerou desaparecimento da CAIC, nasceu com a caracteristica de disciplinar
toda a atividade cinematografica, a nivel nacional. “Centralizar a administra¢ao do
desenvolvimento cinematografico, criar normas € recursos, € respeitar uma
'politica liberal' para a importagdo de filmes, esses eram os seus pontos de apoio”

(Ramos, 1983:51).

Se até aquele momento as medidas para o setor nao lograram alavancar a
producdo e ameacar os monopolios, a era militar, com a alta centralizacdo do
poder e seus mecanismos de controle, conseguird fazé-lo, legando ao cinema
brasileiro uma de suas grandes fases e elevando como nunca antes visto os

numeros da producao anual.

Nao foi o INC, portanto, o grande responsavel pelo crescimento da
producdo nacional. No entanto, foram dados com ele os passos largos na
consolidacdo da politica cinematografica. Nao obstante a isso, o Instituto
financiou o cinema, com a inje¢ao de recursos, até ser esvaziado e perder espaco

para a Embrafilme.

No INC predominou a visdo de desenvolvimento do cinema aos moldes
dos paises “desenvolvidos™: a versao “industrialista-universalista”. Com a cria¢ao
do 6rgdo, ja se pode falar em politica cinematografica no Brasil. A visdo do INC
era a visdo dos militares no poder; o INC sinalizou para o projeto de Estado e de
cultura que pretendeu e, posteriormente, desenvolveu o governo militar recém-
instaurado. O quadro, pois, diferia-se em muito dos paliativos e medidas

anteriores.

[...] esse mesmo Instituto foi instrumento de controle e teve uma nitida tendéncia
de favorecer os filmes ou projetos alinhados com os interesses do governo. Nao
foi na curta gestdo de Flavio Tambellini — o primeiro presidente do INC — que
essa tendéncia ao controle ideoldgico se implantou. Na verdade, o INC passou
por uma gradativa “militarizagdo”, como alids ocorreu em quase todos os
organismos estatais desse pais (Pereira, 1985: 57).

Gradativamente, o INC e todos os 6rgdos do aparato estatal foram se
militarizando. Os cineastas, de modo geral, souberam combinar cria¢do artistica e

Estado autoritario, o que possibilitou que o produto filmico permanecesse critico,

mesmo apds o encrudescimento do regime com a implementacao do AI-5 (1968).
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Os cineastas brasileiros, principalmente os cinemanovistas, beneficiaram-
se da politica cinematografica da era militar e encontraram brechas em tempos
dificeis de repressio e censura. “E certo que, entre 1964 ¢ a decretagdo do AI-5,
em dezembro de 1968, o cinema foi atingido pelo golpe, mas os cineastas e
produtores movimentaram-se com habilidade e inteligéncia, driblando muitos

obstaculos institucionais” (Pereira: 1985,59).

O cinema do nosso continente se desenvolveu na e através da adversidade.
As cinematografias sul-americanas foram legadas a marginalidade e instabilidade,
marcas da dependéncia em que se desenvolveu o capitalismo na América Latina.
Em meio a adversidade e a marginalizag¢do, surgiu um Estado autoritario disposto

a, enfim, modernizar a atividade e emplacar sua produgao.

Os cineastas defensores do desenvolvimento da atividade em bases estatais
e capital nacional, inclinados a fazer cinema a partir de modos de producao
avessos ao cinema classico industrial, advogaram contra a criagdo do INC e se
opuseram ao seu projeto, alertando sobre o perigo do dirigismo do Estado e sobre
a incoeréncia da ndo participacdo dos cineastas na construcdo da nova politica
cultural. Surgia, entdo, a visdo de “Estado Neutro”, apontada por José¢ Ortiz
Ramos (1983) e Jean-Claude Bernardet (1978): “Ja que o Estado ndo bancaria
mais, juntamente com a burguesia nacional, um 'projeto nacionalista' para o
cinema, ao menos deveria colocar-se 'neutralmente' em termos culturais, ¢ adotar
medidas que favorecessem o desenvolvimento cinematografico” (Ramos,

1983:56-57).

Do mesmo modo, emergiram diversos questionamentos e insatisfacdes por
parte dos exibidores e distribuidores, que viram na proposta de dire¢cao do cinema
pelo Estado um ataque a iniciativa privada. Em meio ao cenario de conflitos nos
campos da cultura e do politico, cristalizava-se o projeto do Estado militar: a
centralizagdo e controle da atividade dentro de um projeto cultural amplo, através
da industrializagdo e modernizacdo do cinema, sem atacar os interesses

estrangeiros.

A criagdo do INC foi acompanhada pela radicalizagdo das concepgdes e

das lutas ideoldgicas, com fortes ecos nacionalistas, para todos os lados, esquerda
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e Estado. Com o Instituto, alterou-se a Lei de Remessa de Lucros de 1962 — que
dispunha sobre a possibilidade de se investir o desconto do Imposto de Renda em
producao nacional —, tornando obrigatério o recolhimento de parte deste, e
incidindo diretamente sobre a producao nacional. Caso ndo fosse investido na
producdo nacional, esses recursos, anteriormente arrecadados pelo Tesouro
Nacional, seriam absorvidos pela receita do INC. “O mecanismo era, na verdade,
uma maneira de aperfeicoar o chamado 'mercado de capitais', forcando a
articulacdo com as empresas estrangeiras” (Ramos, 1983:61), mas sinalizava a
grande mudanga pela qual passaria o cinema nacional e a mudanga de postura que

o Estado assumia.

Das medidas aplicadas pelos 6rgaos criados na esteira desse processo e que
marcaram o processo de aprofundamento da ingeréncia do Estado no cinema,
podemos destacar a obrigatoriedade, fixada anteriormente em 42 dias por ano pelo
GEIC, depois em 56 dias por ano pelo GEICINE. Em 1963 sofrerd alteragdes:
regulamentam-se em 1967 os 56 dias ja conquistados, depois se tenta um salto
para os 112 dias em 1970, gerando uma crise com os exibidores, o que provocou o
recuo para 98 dias, e para 84 em 1971, sendo que, enfim, avanca-se para os tais

112, em 1975.

O surgimento da Embrafilme, beneficiada pelos recursos provenientes da
alteracdo da Lei de Remessa de Lucros, marcou definitivamente a mudanga do
jogo politico no campo do cinema, inclusive porque se manteve o desinteresse das
empresas estrangeiras na producdo nacional, aumentando a receita do INC e

fortalecendo o “caixa” para a criacao da produtora, em 1969.

Observou-se uma atualizagdo da participacdo do Estado no jogo politico
cultural (Pereira, 1985). Diferentemente do Instituto de Cinema, a primeira
produtora nacional alterou de vez a atuagdo do Estado em relacdo ao cinema. De
forma mais agressiva e direcionada, pela primeira vez o governo brasileiro incidiu
sobre as trés esferas do mercado cinematografico, a saber, a exibi¢do, a
distribuicdo e a produgdo. Além disso, o regime militar contou com uma ampla
politica de centralizagdo da administracdo estatal e de fortalecimento do
Executivo, ancorados por um projeto nacionalista-desenvolvimentista para o pais,

e instrumentalizado pela repressao institucionalizada.
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Nesse cenario de complexificagdo economica e desenvolvimento
capitalista, projetou-se a Embrafilme, incentivando a produgdo de obras nacionais.
Sobre a importancia da produtora, Miguel Pereira, em texto de 1985, datado
historicamente, porém extremamente significativo para a reflexdo a que se propoe

este trabalho, sugere:

O estrangeiro ainda nos domina e agora com uma qualidade bem inferior ao
passado. Muitas conquistas aconteceram nos ultimos anos em favor do cinema
brasileiro. Entretanto, muitas lutas continuam ainda de pé e novos desafios nos
esperam. De qualquer modo, entre as areas de cultura, o cinema foi das que
astutamente criaram condi¢des de existéncia digna ao longo desse periodo
autoritario (Pereira, 1985: 61-62).
No regime militar, a produ¢do de filmes brasileiros alcangou nimeros
bastante elevados para a média nacional. A guisa de comparagdo, podemos cruzar
alguns dados das producdes brasileira e venezuelana, na década de setenta. A

tabela abaixo ilustra a argumentacao sugerida:
Tabela 7 — Total de filme brasileiros langados (1971 a 1985).

Ano | Filmes

1971 76
1972 68
1973 57
1974 74
1975 79
1976 87
1977 73
1978 81
1979 104
1980 93
1981 78
1982 80
1983 76
1984 108
1985 107
Fonte: Filmeb

O ano de 1975, na nossa vizinha caribenha, ficou conhecido como o boom
do cinema. Data deste ano o financiamento do primeiro montante de bolivares
para a produ¢do de nove longas-metragens, estreados nos anos seguintes, entre 0s
quais foi realizado Sagrado y Obsceno do cineasta, dramaturgo e escritor, Roman

Chalbaud, um dos grandes nomes das artes na Venezuela.
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No ano seguinte a outorga dos créditos foram estreadas as nove produgdes
na Venezuela. Ja no Brasil, foram realizados oitenta e sete filmes, sob o selo
“Embrafilme de qualidade”. A despeito da quantidade, cabe-nos a reflexao
ampliada sobre a politica cinematografica na Venezuela. A esta altura, inexiste a
partir do Estado, ndo apenas um projeto politico cultural, mas o pensamento sobre
a propria industrializacdo do cinema, restrito aos ciclos de artistas combativos e
engajados. Anos antes, em 1966, realizou-se o primeiro Encuentro de Cine
Nacional na cidade de Bolivar, ¢ a discussdo sobre politica cinematografica
comegou a ser gestada, para se tornar solida e expressiva ao longo das décadas

seguintes.

A economia petroleira pouco interessava o cinema nacional. O pais vivia a
bonanga e o aumento do padrao de vida da classe média, a guerrilha havia sido
historicamente derrotada e a esquerda estava controlada. Carlos Andrés Pérez,
presidente que governou sob os auspicios de La Gran Venezuela, respaldou-se no
lucro do petroleo para fortalecer o Estado e encabecar a construgdo de outras

bases econdmicas, deixando o cinema relegado a marginalidade.

Tudo isso leva a crer que houve facilitadores econdmicos — muito dinheiro
— para financiar o cinema, mas apenas isso: até o segundo mandato de Hugo
Chéavez, ndo existiu a elaboragdo de um projeto politico cultural, sequer em bases
frageis ou com objetivo de, minimamente, dialogar com o setor, como pdde ser
evidenciado no Brasil, no momento anterior a consolida¢do do projeto militar para

a cultura e a criacdo da Embrafilme.

Sobre a importancia da lei de cinema de 2005, que determinou um marco
na construcdo do projeto politico cultural bolivariano, segue parte transcrita da
entrevista concedida pelo cineasta Alejandro Bellame ao jornal El Universal, em

2006:

Angel Ricardo Gomez (ARG): Este ano a celebragdo sera com a nova Lei de
Cinema. Que expectativas vocé tem em torno desta? Alejandro Bellame (AB):
Creio que é muito cedo para ver seus efeitos, mas ja come¢am a haver sinais. O
mais importante que representa a lei ¢ a criagdo do Fonprocine (Fondo de
Promocion del Cine), que recebera as contribuigdes fiscais do publico,
distribuidores, exibidores, produtores... ARG: Muitos representantes do grémio
aplaudem este Fundo, mas nd3o consideram que o problema do cinema
venezuelano ndo ¢é apenas o dinheiro e que ademais ha precedentes de
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administracdo deficiente no Estado. Isto ndo o preocupa? AB: A lei esta bastante
blindada nesse sentido e creio que € assim porque todos contribuiram em sua
redagdo [...] Antes o cinema dependia do aporte do Executivo Nacional
através do pressuposto anual que era variavel e a constancia é muito
importante nesta atividade. Porque através desta que é possivel, como
individuo e como coletivo do cinema venezuelano, ir melhorando suas falhas e
acertos, e ir amadurecendo (EI Universal, 2006, tradugdo nossa, grifos nossos).

Sugerimos, pois, que a inconstancia e a “epilepsia” desse cinema deveu-se,
duplamente, a auséncia de um marco legal que respaldasse o setor, viabilizando
sua organizacdo ¢ a criagdo de uma estrutura menos precaria de producao, e ao
desinteresse do Estado em implementar medidas minimas de amparo e incentivo e,

em ultima instancia, modernizar e industrializar a atividade.

E interessante observar as semelhancas entre os caminhos percorridos
pelos anos de auge da Embrafilme (1972 a 1985) e pelos sete anos de existéncia
da Fundacion Villa del Cine. Os numeros ndo mentem: a produtora venezuelana
planeja estrear, até o final de 2013, cerca de trinta filmes (j4 foram estreados

quinze, € no ano passado foram estreados treze).

A fim de trazer luz a essas semelhancas e possiveis comparacdes, €
importante reconstruirmos a trajetdria da produtora brasileira que levou a “casa

dos cem” a producdo filmica nacional. Voltemos a ela.

Nao podemos deixar escapar a peculiar articulagdo entre crescimento da
indtstria cultural no pais, a partir da modernizacdo da atividade, e o
recrudescimento do regime militar e dos seus aparatos de censura e repressao. Nao
obstante a suposta contradi¢do entre regime autoritario (Brasil) e livre criacao,
houve no pais uma articulagdo entre cineastas que souberam encontrar as brechas

para producao de seus filmes, e Estado.

Em principio, a Embrafilme parece surgir em meio a um cendrio
indefinido, mas € notorio o fortalecimento da centralizacao em torno do Executivo

e a decisdo por penetrar profundamente na produ¢@o nacional (Ramos, 1983).

Se de inicio a produtora surgiu voltada para o mercado externo, logo se
percebeu inoperancia desse objetivo, dado que, historicamente, o que o cinema

nacional necessitava era produzir e explorar as potencialidades de seu mercado
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interno; (inter) agir com seu publico. O Estado ndo queria mais ser o mediador,
projetava-se como organizador da atividade cinematografica, o que pode ser

observado também na atuacdo da Villa del Cine, na Venezuela.

Assim como a Villa del Cine, a similar brasileira financiou produgdes
nacionais, a partir de orgamentos e roteiros que podiam ou ndo ser aprovados.
Ambas tiveram, em principio, forte ligacao entre instdncia de poder e producao
(ou financiamento de determinadas produgdes), mas esse carater aos poucos cedeu
lugar a formas de producgdo desprendidas — ou quase — das amarras do Estado. O
que nos leva a crer que tende a permanecer, nesses dois casos, a prioridade de
incremento da produ¢do, em detrimento das prisdes ideoldgicas que fatalmente

cerceiam as liberdades de criagao e pensamento.

Os representantes do movimento do Cinema Novo viram na Embrafilme e
no Al-5 a interrup¢do de seus sonhos transformadores, e logo questionaram a
criacdo da produtora. “A reacdo da classe cinematografica foi de absoluta
indignagdo, denunciando a inconsequéncia e autoritarismo da criagdo de um 6rgao
voltado ao mercado externo, sem que considerasse a necessidade de expansao do
mercado nacional” (Amancio, 2007:175). A resisténcia do movimento
permaneceu ao longo da existéncia do 6rgdo, mas pode-se dizer que a articulagdo
entre cineastas e Estado foi positiva, ao menos no tocante a alta da producao.
Gradativamente, os estreitos vinculos entre o regime militar € a Embrafilme foram

se dissolvendo (Amancio, 2007).

Num primeiro momento, a produtora brasileira financiou produgdes
através de empréstimos bancarios. A partir de 1972, algumas mudancas foram
realizadas e surgiu a formula responsavel pelo grande sucesso da empresa, a
coprodugdo, que alcancou o apice em termos de intervencdo estatal. Comprando
parte dos direitos dos filmes, a Embrafilme comecou a participar dos riscos dos
projetos. Na mesma leva da reestruturagdao da produtora, em 1973, o Estado criou
um prémio para os filmes voltados para o publico infantil e para aqueles com
tematicas historicas e literarias, o que significou uma ingeréncia de carater

nacionalista e ideoldgica nos rumos da producao.
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Em 1976, com Roberto Farias na direcdo geral da produtora, os
cinemanovistas se aproximaram mais do Estado. “A 'nova Embrafilme' sera
prioritariamente uma area de poder do grupo 'nacionalista” (Amancio, 2007: 176),

e, sintomaticamente, o INC sera extinto em 1975.

Em 1976 também foram criados o Conselho Nacional de Cinema >’

(Concine), subordinado diretamente ao MEC; a Fundagdao Centro Modelo de

Cinema (Centrocine), entidade que nao se consolidou.

A produtora comecgou a participar efetivamente nos ramos da distribuigdo e
exibicao a nivel nacional. Com relagdo a reserva minima de mercado, em 1979, a
obrigatoriedade da exibi¢dao nacional chegou a cento e quarenta dias. Para Tunico
Amancio (2007), serdo esses primeiros anos a fase aurea da pré-industrializagao

do cinema nacional, intermediada pelo Estado.

A medida que a Embrafilme, juntamente com o Concine, aumentava sua
interferéncia nos principais setores da atividade cinematografica e implementava
medidas que protegiam o mercado nacional, explorando cada vez mais suas
potencialidades, os exibidores e distribuidores reagiam, através de paliativos e

mandados de seguranca contra a aplicacdo de tais medidas.

As consequéncias do enfrentamento com o capital estrangeiro, a crise
econdmica que se abateu sobre o Brasil e todo o resto do continente na década de
oitenta, as transformagdes decorrentes da abertura politica e redemocratizagao,
foram as responsaveis pelo refreamento da atividade e pela queda na producao de
filmes. Simbolizaram esse momento derradeiro a Lei Sarney, de 1986, que
acarretou na disputa de beneficios fiscais entre diversos ramos da atividade
artistica, e a criagdo da Fundacao do cinema brasileiro, em 1988, que privilegiou o
filme documentdrio. Enfim, em 1990, o entdo presidente Fernando Collor de

Mello, extinguiu a Embrafilme e outros 6rgaos de cinema.

%70 6rgdo foi responsavel por importantes medidas em termos legislativos, como por exemplo, o
recolhimento de 5% do da renda de filmes estrangeiros para pagamentos de curtas nacionais, e a
obrigatoriedade de sua exibi¢do. Sobre isso, ver Pacto cinema-Estado: os anos Embrafilme
(Amancio, 2007), disponivel em http://revistaalceu.com.puc-

rio.br/media/Alceu_n15 Amancio.pdf .


http://revistaalceu.com.puc-rio.br/media/Alceu_n15_Amancio.pdf
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Antes de afundar na crise geral dos anos oitenta, a Embrafilme viabilizou
pelo menos uma década de bons niveis de producdo e expansdo da atividade
cinematografica. Com uma politica ampla de distribuicdo nacional, tocou
profundas questdes do setor, historicamente desfavorecido pela preponderancia
das empresas estrangeiras no pais. A férmula eficaz de coproduzir filmes de médio
orcamento em grande quantidade favoreceu o desenvolvimento da industria do

cinema no Brasil, o que até entdo ndo havia sido prioridade do Estado.

Na década de setenta, com a profunda inser¢do do Estado no
funcionamento do cinema nacional, a classe cinematografica e, principalmente, os
cineastas, aproximaram-se da maquinaria estatal, participando dos seus jogos de
poder. Ambas as partes, cineastas e Estado, souberam negociar as oposigoes,
inclusive ideologicas, em prol do desenvolvimento do cinema brasileiro. Sob os
auspicios da censura e repressdo do regime militar e seu projeto capitalista de
nacdo, o cinema vivenciou sua época de ouro com uma estrutura industrial

minima.

Tensoes sociais e ideologicas, dificuldades, e crises marcaram a trajetoria
da produtora estatal brasileira. A partir da perspectiva analitica sobre a relagao
cinema-Estado e industria cinematografica, o que salta aos olhos sdo as centenas
de filmes produzidos no periodo. Entre essas produgdes, podemos elencar, a guisa
de exemplificagdo, Xica da Silva (Caca Diegues, 1974), Anchieta José do Brasil
(Paulo Cesar Saraceni, 1976), Doramundo (Joao Batista de Andrade, 1976), A
idade da Terra (Glauber Rocha, 1977), e Beijo no asfalto (Bruno Barreto, 1980).
Por representarem sucessos de bilheteria, sugerem a importancia da produtora

para o contexto brasileiro.

Sobre a participacdo da Embrafilme e a pequena, porém, significativa
ocupacdo do mercado, dominado até entdo pelo produto estrangeiro, Wolney

Vianna Malafaia (2011) afirma:

[...] a preferéncia do publico consumidor recai sobre filmes dos géneros
pornografico, comédias populares e de tematicas regionais. A politica
desenvolvida pela Embrafilme ndo obteve sucesso em alterar esse gosto, mas, por
outro lado, ao garantir uma maior fatia do mercado para o produto nacional e
criar uma infima infra-estrutura para o desenvolvimento da produgdo
cinematografica, possibilitou o crescimento do publico consumidor desse produto
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e abriu espago para que produgdes antes relegadas aos restritos espagos eruditos
de circulacdo pudessem ser absorvidas por setores desse mesmo publico em
crescimento (Malafaia, 2011: 354).

O “encontro” (Malafaia, 2011) entre cinemanovistas e Estado,
materializado no surgimento da Embrafilme no Brasil, revelou-se produtivo e
eficaz at¢é metade dos anos oitenta, quando se iniciou o processo de

redemocratizagdo politica.

Se os anos sessenta e a instalacdo do regime militar demandavam tipos de
interpretagdo sobre o pais em construcao, ¢ determinada “postura ideologica” por
parte da classe intelectual, acarretando na constru¢do de concepgdes e
representacdes caras aquele momento, os anos oitenta necessitavam de novas

representacdes, novas leituras, novos projetos.

Questdes despertadas em tempos de crise econdmica, como o
encarecimento dos custos de produ¢dao e demanda por modernizagao técnica, ¢ a
crise interna pela qual passava a Embrafilme, em sua fase derradeira, marcaram o
esgotamento de um modelo de producao de filmes, que podemos chamar de pré-

industrializante.

Paralelamente a isso, o movimento do Cinema Novo se esgotava (Malafaia,
2011), apontando para os novos tempos que surgiam, nos quais o sonho da
transformagdo social ndo mais encontrou ecos. Chegavam ao fim cinema moderno
brasileiro e a politica cultural intervencionista, sinalizando o forte entrelacamento

e as intersegdes que marcaram suas respectivas trajetorias.

O caréater nacionalista do projeto cultural bolivariano guarda semelhangas,
portanto, com a politica cultural capitaneada pelos militares, no Brasil dos anos
sessenta. Apesar da marcada diferenciacdo dos regimes politicos — democratico e
autoritario, respectivamente —, a tonica do discurso nacionalista e da (re)
constru¢do da identidade nacional compuseram os cendrios nos quais surgiram

ambas as produtoras latino-americanas.

Entretanto, algumas diferencas podem ser destacadas a respeito desses na-
cionalismos capitaneados pelos projetos culturais para o cinema, no Brasil dos

anos setenta e na Venezuela dos anos dois mil, que teve como uma de suas conse-
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quéncias o investimento em producdes historicas. Este tltimo existe como projeto
politico, ndo apenas relacionado ao cinema, e é propagado em oposi¢ao ao impe-
rialismo norte-americano e sua atuacdo na América Latina, principalmente. De-
fende, pois, a liberagdo a nivel continental e a ndo dependéncia. Aquele, no entan-
to, esteve relacionado a ameacga do fantasma comunista, no contexto internacional
da Guerra Fria e das politicas norte-americanas para o continente (a Alianga para o
Progresso), ou seja, ndo fora desenvolvido através do contraponto com os Estados

Unidos, mas conivente com suas politicas.

Percebemos também diferencas em relacdo a recepgdo destas politicas pe-
los cineastas, no Brasil e na Venezuela. Aqui, os cineastas mais a esquerda, alguns
deles vinculados ao movimento cinemanovista e outros ao cinema de Sao Paulo,
conhecido como Boca do Lixo, pretendiam o desenvolvimento de um cinema na-

cional em outras bases, que ndo a industrial-capitalista.

Na Venezuela, entretanto, a maioria dos cineastas, mesmo aqueles que tém
posicionamentos politicos divergentes ao modelo bolivariano, veem na produtora
o tardio e tao pleiteado respaldo estatal, além de uma forma de realizar filmes com
a certeza de que todas as etapas da producdo estardo garantidas e de que ha uma

infraestrutura funcional para o desenvolvimento do cinema.

Em principio, alguns cineastas criticaram os altos investimentos em filmes
historicos e chamaram, pejorativamente, os cineastas que trabalhavam com a Villa
del Cine de “cineastas oficiais”. No entanto, a medida que a produtora foi se con-
solidando no meio e diversificando a produgdo, as criticas diminuiram. Podemos
entdo dizer que, atualmente, o pais se encaminha para um consenso, no que tange
as politicas culturais implementadas pelo Estado, no sentido de que elas devem
existir e que sem elas ndo haveria condigdes para o desenvolvimento da cinema-

tografia nacional.

Outro mote comum aos projetos venezuelano e brasileiro foi a necessidade
de modernizagdo da atividade cinematografica, sem perder de vista a importante
diferenca do bolivarianismo chavista, preocupado com a democratizacao dos bens
e servicos culturais e com a prote¢do e emancipacdo da industria nacional,

preocupacdes estas vinculadas a ideologia de cunho socialista, refletida no
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processo politico que segue em curso no pais.
A tabela abaixo ilustra pontos importantes para esta discussao:
Tabela 8: Caracteristicas Embrafilme e Villa del Cine.
Embrafilme Villa del Cine

Fazem parte de um projeto cultural de governos nacionalistas

Producao de filmes histéricos

Modelo de coprodugéo Modelo de financiamento integral de producdes
Inscri¢des de projetos datadas Inscri¢des de projetos permanentemente abertas
Enfase no carater comercial dos filmes Enfase de projetos de filmes alternativos
Produgdo, distribuicdo e exibicdo Producao

Como ilustra a tabela acima, as preocupacdes sao diferentes, mas se
percebem algumas semelhangas entre os dois projetos culturais. Nao por acaso a
Embrafilme fora criada, em 1969, ¢ a Villa de Cine, em 2006. Os projetos
culturais implementados pelos governos brasileiro e venezuelano tiveram entre
seus objetivos principais a criagdo de estruturas de producdo e distribuicao,

capazes de aumentar a ocupagao da producao nacional em seus mercados.

No Brasil, a Embrafilme incrementou a distribui¢ao do filme brasileiro a
nivel nacional; j& no caso venezuelano, a responsavel por diminuir a defasagem do

produto filmico nacional no mercado ¢ a distribuidora estatal Amazonia Films.

Outra medida semelhante entre os projetos ¢ a utilizagdo do “modelo de
contribuicao”. Diversos setores do audiovisual contribuem para o financiamento

dos filmes nacionais, através da retencao de parte do Imposto de Renda.

A rigor, a existéncia dessas produtoras estatais na América Latina nos
permite concluir que a atividade cinematografica no continente foi construida
intimamente ligada a demanda por apoio estatal. A Embrafilme e a Villa deram
importantes passos no sentido da consolidacdo e do desenvolvimento dos seus
mercados nacionais, além de reduzirem a ocupag¢dao do produto estrangeiro,

rompendo com os ciclos sazonais de producdo, tdo caracteristicos do cinema no
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Cone Sul, e legando a época de suas existéncias, a importante marca da

continuidade.

3.2.
Miradas al margen: reflexdes sobre o cinema do Cone Sul

Ubicados en el contexto del tema que nos ocupa, vale decir enmarcados en el
cine, ya nos encontramos ante una arte que mira para hacer ver. Um discurso
gue mira para hacer ver y que al ubicarse en América Latina y el Caribe mira
para hacer ver desde y contra la invisibildad, desde los costados y muchas veces
contra el centro. Asumiendo la marginacion y oponiéndose a la marginalizacion
0 no. Resistiendo o aceptando. Oponiéndose y proponiendo, o formando parte.
Xavier Sarabia, presidente da Fundacion Cinemateca Nacional, 2008

Toda a discussdo a que se prop0s este capitulo € relevante a medida que se
pensa no cinema, como fato cultural, em todo o continente. O cinema venezuelano
se construiu (e se constréi) em conjunto com as cinematografias da América
Latina, ao passo que se refaz em suas especificidades. A trajetoria trilhada por
essas cinematografias esbarram, historicamente, na inundagdo dos mercados
nacionais pelas companhias estrangeiras, em grande maioria norte-americanas, €
pelas escassas politicas de amparo estatal implementadas. Destaca-se o papel

fundamental do predominio dessas distribuidoras e exibidoras no continente.

Nesse sentido, uma breve reflexdo sobre o panorama da cinematografia
latino-americana, especialmente a partir dos anos sessenta, torna-se elucidativa e
interessante para o desenvolvimento deste trabalho dissertativo. A “América
Latina s6 adquire sentido em uma perspectiva comparativa, sem que 0 marco
regional implique uma homogeneizagdo for¢ada ou uma subestimacdo das

diferencas” (Paranagud, 2003:16, traducao nossa).

As cinematografias latino-americanas tiveram variadas formas de
desenvolvimento. Podemos pensa-las através das distingdes produtivas,
intermediarias e vegetativas (Paranagud, 2003). Entre as cinematografias
produtivas, estdo a brasileira, a mexicana, e a argentina, que, ao longo de suas
historias, tiveram uma producdo relevante, sobretudo no que diz respeito a
continuidade. Compondo o grupo de paises com cinematografias intermediarias
estdo Venezuela, Pert, Colombia, e Chile. Esses paises viveram, nos anos setenta,
uma tentativa de industrializacao, a reboque da implementagdo de politicas

protecionistas estatais, que elevaram, momentaneamente, a producdo. J& os outros
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paises do continente, em fun¢do da reduzida produgdo, caracterizam-se por uma

cinematografia vegetativa.

Importante ressaltar que esta distingao nos interessa como ponto de partida
e ferramenta metodoldgica, tendo em vista que, apesar das muitas semelhangas,
trata-se de um continente rico e complexo em costumes, imaginarios e
mentalidades. “Nem do ponto de vista do consumo, nem muito menos do ponto de
vista da produgdo, existe homogeneidade entre os paises ou centros urbanos

latino-americanos” (Paranagud, 2003: 28, tradugdo nossa).

Nao obstante a isso, pode-se pensar a cinematografia latino-americana a
partir do conceito de subdesenvolvimento, que lhe teria imprimido as marcas da
descontinuidade, (mesmo aquelas cinematografias com produgdes mais
constantes), da marginalidade, e resultado em algumas preferéncias temadticas, que

nos anos sessenta e setenta se aproximaram do drama social e do cinema politico.

Sobre a intermiténcia da produgdo cinematografica venezuelana e como
essa escassez de politicas de amparo resvalaram na constru¢do do cinema nacional,
o trecho da reportagem abaixo, cujo titulo ¢ “Cinema venezuelano, um roteiro

inacabado”, ¢ elucidativa:

Cinema venezuelano [...] a tarefa ¢é ardua, seu aspecto fantasmagodrico torna
impossivel um unico retrato. Sua historia esta repleta de vaivéns. O cinema
nacional ainda ndo terminou de se arquitetar. Crise. Momentos de auge.
Esplendores fugazes. Crise. Otimismo. De novo crise. E assim, sem pausas, nosso
cinema tem sobrevivido ante o olhar de um pais - espectador, cada dia mais
exigente -, a cegueira incuravel de um Estado que ndo termina de desvendar se o
que tem em suas maos — isso que chamam cinematografia venezuelana — ¢ uma
industria, uma atividade cultural, uma dor de cabe¢a ou um escoamento dos seus
limitadissimos recursos financeiros (El Nacional, 1995, tradugdo nossa).

Ainda nesta reportagem, as palavras do cineasta Julio Miranda sobre a
possivel existéncia de uma industria cinematografica, na Venezuela dos anos
noventa, e sobre os escassos créditos outorgados nas décadas de setenta e oitenta,
através do convénio entre Corpoindustria e Corpoturismo e pela Foncine,

respectivamente:

Gragas aqueles créditos — que cobriram 60 por cento do custo total do filme — a
filmografia venezuelana pdde contar com titulos como Fiebre de Juan Santana,
Los muertos si salen, de Alfredo Lugo [...], entre outros. E, sobretudo, pode
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contar com uma continuidade que deu pé a uma industria, ou talvez a sua
ilusdo, acarretando na substituicio — ao menos intencional — do modelo de

99 C¢

cinema “pobre”, “imperfeito” e adjetivos similares, pelo de outro “comercial” ou
“industrial”. O fato de que, terminados tais créditos, nossa cinematografia de
longametragem entrou em agonia até a constitui¢do da Foncine, alcangando cotas
de 10, 12 e 15 estreias anuais em meados dos anos oitenta, para voltar de novo
moribunda com a crise do Fundo, e se excitar outra vez — vampiro triste — ainda
que em medida muito menor, com o CNAC, sugere mais bem que a indUstria
nunca existiu, e que, dadas as dimensdes do mercado, nosso cinema prosseguira
sua existéncia espasmoédica no mesmo ritmo das também espasmodicas
transfusdes de sangue do Estado (EI Nacional, 1995, tradugdo nossa, grifos
nossos).

A metafora do “vampiro triste”, utilizada pelo cineasta Julio Miranda,
traduz em parte o sentimento que os responsaveis pelo fazer cinematografico
nutriam, inclusive apds a aprovagdo da Ley de Cinematografia Nacional (1993).
O vampiro triste seria o cinema nacional, submetido as esporddicas — ou

espasmodicas — transfusdes de sangue/financiamento do Estado.

Essa anedota ¢ interessante se pensarmos a cinematografia latino-
americana e sua caracteristica dependéncia, tanto do Estado, como do estrangeiro,
tendo em vista que ainda hoje necessita importar maquinaria e técnica (ainda que
cada vez menos, em alguns casos). “A dependéncia ndo ¢ uma mera relacao
econOmica, ainda que este seja seu substrato. A dependéncia material gera uma
importacdo de modelos e padrdes de consumo” (Paranagua, 2003: 28, tradugado

nossa).

Para Paulo Antonio Paranagua (2003) ndo existe na América Latina uma
cinematografia independente, desvinculada da evolugdo dos centros dominantes
de produgdo. Isso ¢ verdade, desde que sejam considerados certos fenomenos
ocorridos em alguns paises do continente, e que ddo alguns indicios de diminui¢ao

dessa dependéncia.

Em menos de uma década de existéncia, a Plataforma de Cine y Medios
Audiovisuales tem dado mostras de desvincula¢do desses centros de produgdo. A
proposta do Estado, com a reformulacdo da lei de cinematografia e a criagdo de
uma produtora e uma distribuidora nacionais, € tornar a atividade cinematografica
do pais cada vez mais independente, inclusive do aparato do Estado, e com
capacidade para emancipar-se. Se alcancara esse resultado, ndo sabemos, pois o

processo segue em curso. No entanto, cabe ressaltar que, pela primeira vez, em
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quatro décadas, a produgdo nacional apresenta uma continuidade significativa, em
termos de filmes estreados ao ano, e que essa produgdo se expandiu

consideravelmente nos ultimos dois anos.

As cinematografias latino-americanas buscaram, ao longo das ultimas
décadas, superar os problemas de ordem técnica e a precariedade dos filmes. No
entanto, a descontinuidade da producao dificultou a evolugdo e superagdo desses
aspectos, do mesmo modo que prejudicou sua relagdo com o publico (Paranagua,
2003). O cinema venezuelano busca, desde os anos setenta, uma aproximagao
com o publico, somente alcancada nos momentos em que a producgdo alcangou

certa estabilidade.

Nos anos noventa a produc¢do de filmes nacionais, na Venezuela, caiu
abruptamente, como ja mencionado, em funcdo dos fatores econdomicos externos —
endividamento e crise econdmica — ¢ da consequente auséncia de politicas

culturais e de financiamento.

Estavam expostas as fraturas de uma politica publica cultural intermitente
e descomprometida com o desenvolvimento da industria cultural, o cinema

nacional ndo se “sustentava”, e seu mercado interno era ainda bastante timido.

A consolidagdo de uma cinematografia requer a solidificagdo do tripé
producdo, distribuicdo e exibicdo. Sem producdo (constante) ndo ha publico, o
mercado ndo cresce € o combate aos monopdlios — caso latino-americano —

inviabiliza-se.

No que diz respeito as tematicas da dependéncia e do subdesenvolvimento,
o cinema do Cone Sul sofreu influéncias do neorrealismo no pos Segunda Guerra

Mundial, que se estenderam até a década de sessenta.

O “neorrealismo latino-americano” (Paranagua, 2003) foi um fenomeno
caracteristico da transicdo dos modelos industrializantes dos anos cinquenta

(refletido na criagdo da Bolivar Films, para o caso venezuelano), ao cinema de
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autor>® da década seguinte, o chamado Nuevo Cine Latinoamericano®. “Foi
provavelmente em La escalinata (César Enriquez, Venezuela, 1950) onde o
neorrealismo surgiu como alternativa de expressao, pela primeira vez na América

Latina” (Paranagua, 2003:174, tradugao nossa).

Para fins de exposigdo, uma breve analise desse filme. La escalinata (1950)
traz a capital venezuelana em varios planos, de maneira que ficam expostas suas
contradigdes sociais, através das imagens. A escada que separa a cidade ¢ a favela
— tida como um espago a margem - ¢ uma metafora da ascensdo social, o que
ilustra a tonica moralizante do filme. Com honestidade e trabalho se subiriam os

degraus até Caracas, o lugar da “ndo-miséria”.

No filme, a favela ¢ o espago da violéncia, e o protagonista, Juanito, — a
outra protagonista ¢ a cidade de Caracas - cede as pressdes sociais € cai na
delinquéncia. Com planos das ruas da Caracas moderna (anos quarenta) em
contraponto com os planos da favela, vistos de cima da escada, o filme pincela
uma critica a modernidade desigual caraquenha e expde a ascensao de uma classe
média (assim como a consolidagdo dos seus valores principais), que comeca a ser

agraciada pelas benesses do petroleo.

A paisagem urbana, do ponto de vista do caos e das contradigdes sociais,
foi aos poucos sendo incorporada na cinematografia venezuelana: “A integragao
dos personagens em uma determinada paisagem fisica e humana ¢ uma novidade,
para o cinema na América Latina em geral e o de Venezuela em particular”

(Paranagua, 2003: 178, traducao nossa).

Do neorrealismo ao cinema de autor dos anos setenta, algumas

modificagdes. O Nuevo Cine Latinoamericano nasce comprometido com a

*Para Rodolfo Izaguirre, critico de cinema: [...] Quando se fala de “cinema de autor” nos
referimos a um nivel muito alto de afirmagao criativa a partir da qual o cineasta pode se liberar das
pressdes do dinheiro e dos interesses exclusivos do produtor. A discussdo venezuelana durante os
anos 60 a 80, marcada pela ideologia e posi¢des muito intelectuais de esquerda, pretendia que
nosso cinema fossse decidamente autoral, entendendo por “autoral” o filme ndo comercial, quer
dizer, uma cinematografia essencialmente artistica. (Revista Caviar, 1993, ano 2/n° 13: 50,
tradug@o nossa)

*Compartilhamos da percepgdo do autor John King, em El carrete magico: Una historia del cine
latinoamericano (1994) sobre o Nuevo Cine Latinoamericano. A saber: Caracteriza-se por um
movimento € ndo como categoria estatica; uma dindmica que muda constantemente seu conjunto
de influéncias.
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politica e com os ideais revolucionarios, no bojo das aspiragdes socialistas do pos

Revolugdo Cubana (1959).

No entanto, ndo ¢ possivel enterrar o neorrealismo na América Latina,
assim como ndo se pdde enterrar o cinema politico-social dos anos setenta. O
cinema latino-americano ¢ hibrido em esséncia, construiu-se no
subdesenvolvimento e na adversidade. Melodrama, neorrealismos e cinema social
sdo apenas algumas das marcas, opgoes estéticas e por que nao, ideoldgicas, que
compuseram e compdem o espectro dessas cinematografias. O proprio Nuevo
Cine ndo ¢ uno. Los Nuevos Cines diferem, inclusive, em relacdo a sua

periodicidade.

O movimento dos anos sessenta esteve associado ao entusiasmo dos
projetos politicos revoluciondrios e a tomada de consciéncia que se alastrou pelo
continente, apoiados sobre os discursos nacionalistas e anti-imperialistas.
Contrapunham-se a industria do cinema hollywoodiana e suas empresas no Cone
Sul, detentoras dos monopdlios de distribuicdo e exibi¢do. “Neste momento a
concepc¢do de um cinema da pobreza, um cinema imperfeito e um terceiro cinema

se uniu a uma pratica dindmica” (King, 1994: 111, tradug@o nossa).

Os anos setenta foram marcados pela implementacdo das ditaduras na
América Latina. Os movimentos artisticos tiveram que se adaptar a nova situacao
de censura e repressdao. Um exemplo disso foi o Cinema Novo brasileiro, que, em
certa medida, negociou com o regime autoritario e teve que se reinventar quando
este fora implementado. “A critica social, por tanto, pdde se insinuar dentro do
mercado, sem ter que romper com os esquemas comerciais” (King, 1994: 114,

tradugao nossa).

Em todo o continente, durante a década das ditaduras, houve um
estancamento na producdo, a exce¢do das cinematografias em Venezuela,
Colombia e Peru. Na Venezuela, vivia-se a democracia puntofijista o primeiro

salto na producdo nacional: “el boom del cine”.

Por fim, nos anos oitenta, o cinema na América Latina pode ser

compreendido a luz da transicdo democratica em alguns paises, da acentuada crise
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econdmica que se instaurara e através da “disputa” com os novos meios de

comunicag¢do, que haviam surgido com o fendmeno da globalizacao.

Na Venezuela, os ultimos anos da década foram praticamente de
paralisacdo da producdo nacional. Associou-se a conjuntura a crise financeira do
Foncine, a época, mergulhado em dividas. Estava aberto o caminho para uma
década de recuo na producao e fim das utopias e ideais revolucionarios. O cinema
dos anos noventa ja nao tinha o selo do politico e o engajamento dos realizadores

das décadas anteriores.

Muito se fala a respeito do cinema nacional na Venezuela. Nas fontes
analisadas — artigos de jornal de 1993 a 2011* — sdo recorrentes as expressdes
“falta de identidade cultural do venezuelano”, “indiferenga do publico ao consumo
da cinematografia nacional”, “incapacidade do cinema venezuelano de construir e
devolver um imagindrio pronto ao espectador” (Hernandez, 1990), “cinema que
nunca termina de nascer”. Além dessas expressdes, os termos quimera, epilético,
inacabado, nascente, foram amplamente utilizados nos jornais para caracterizar
esse cinema, e, inclusive, refletiam as opinides dos proprios cineastas, que
discutiram profundamente o tema, ao longo de quatro décadas de historia.*!

Essas referéncias citadas acima ilustram o que foi e continua sendo, em
alguma medida, o fazer cinematografico nos paises latino-americanos. Faz-se
cinema no improviso, quando assim ¢ necessario. Sobre isso, Paulo Antonio
Paranagué esclarece: “A improvisagdo ndo era entdo uma op¢ao (nem muito

menos uma moda pdés Nouvelle Vague), sendo uma necessidade” (2003: 244,

tradugao nossa).

A situagdo historica de colonizacdo e a tardia industrializagao no século
XX foram alguns dos fatores que impuseram ao continente condicionantes nao

favoraveis ao desenvolvimento de uma cinematografia completamente

“Pesquisa realizada na hemeroteca da Fundacion Cinemateca Nacional, em Caracas. Foram
pesquisados os principais jornais do pais, nos periodos de 1993 a 1999 e 2006 a 2011.

*INa década de oitenta foi realizada uma campanha dos meios contra o cinema nacional, alegando
que este seria um cinema de puta, guerrilleiros y malandros. Por tras desta campanha estavam as
grandes empresas estrangeiras e o proprio Estado, que temiam que o cinema venezuelano
conquistasse o espectador, como ja estava fazendo. A década de oitenta representou novo salto na
cinematografia, momento em que os filmes nacionais foram amplamente assistidos.
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independente. Nesse sentido, o titulo da matéria publicada no jornal venezuelano
El Nacional, em vinte e seis de marco de 1998, é mais esclarecedor e
compreensivo: “Quando de sobreviver se trata, o cinema nacional sabe como fazé-

lo” (tradugao nossa).

Qualquer estudo sobre o cinema na América Latina ndo deve perder de
vista essa caracteristica da “adversidade” — que cabe perfeitamente para o caso
venezuelano. Sao dois os seus aspectos: a adversidade de criar — filmar — sem o
respaldo do Estado ou de uma industria cultural com mercado amplo; e
adversidade na qual se insere, em sociedades marcadas pela desigualdade social e
pela modernizagdo excludente: “Neste sentido, o cinema, a fotografia e demais
discursos visuais gerados na América Latina constituem uma mirada a margem:
perspectiva periférica que, a um tempo, gera suas proprias subalternidades”

(Duno-Gottberg, 2008: XI, tradugao nossa).

O (sub) desenvolvimento das cinematografias latino-americanas esta
estreitamente vinculado aos seus processos sociais contraditorios. Por se
desenvolverem em cenarios, em principio, desfavoraveis a criagdo de uma
indtstria cultural, seus produtos partem de outro olhar. Costuma-se apostar na
transformag@o dos objetos “olhados” em sujeitos ativos (Duno-Gottberg, 2008) e

historicos.

Luis Duno-Gottberg, em Miradas al margen: Cine y subalternidade en
América Latina y Caribe, reflete sobre as cinematografias que se constroem do
ponto de vista daqueles que subvertem, a partir da criagdo, os paradigmas e
discursos da histéria colonial e neocolonial. Este pressuposto ¢ de extrema
importancia em nossa analise, pois a cinematografia venezuelana se (re) construiu
em contraposicdo a esses discursos hegemonicos, fosse do ponto de vista dos
embates pela regulamentacdo do campo, ou da propria producdo filmica e as
tematicas abordadas (assim como parece continuar fazendo com a Fundacion Villa

del Cine).

Ainda sobre o cinema como instrumento e discurso de contraposi¢ao,
torna-se necessario advertir que ndo se tratam apenas dos filmes produzidos nos

anos sessenta e setenta, e que foram influenciados pela ideologia da época. Trata-
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se de pensar como a criagdo artistica latino-americana parte de outra mirada, de

outros questionamentos, de outra histdria.

Bom exemplo disso ¢ a produgdo recente da Fundacion Villa del Cine. A
produtora tem financiado, sendo totalmente, ao menos em parte, a maioria dos
filmes nacionais estreados. Sua produgdo, em sete anos de historia, ¢ variada em
temas e géneros, entre os quais, cabe destacar os filmes histéricos e os que tratam
da violéncia urbana. Ambos os olhares partem de uma determinada realidade
social, seja através da perspectiva do colonizado - fase anterior a independéncia -,
ou através da mirada do venezuelano de hoje, que independentemente de sua
posi¢do na piramide social, ¢ um cidadao da América Latina, com tudo aquilo que

esta origem lhe impele.

O filme Yo soy el Otro (2009), um longa-metragem documental, dirigido
pelo socidlogo e cineasta Marc Villla, e produzido pela Villa del Cine, ilustra
nosso argumento. O documentério mistura imagens de arquivo com depoimentos
ndo formais de cinco personagens, sobre suas formas de mobilizacdo e resisténcia

politicas, em nivel mundial.

De forma inteligente e criativa, o diretor cruza imagens e depoimentos dos
personagens, destacando diferencas culturais e pontos em comum, fazendo saltar
aos olhos do espectador discursos hibridos, porém, complementares, sobre as
acdes coletivas no século XXI, a partir da perspectiva do “Outro”. Nas palavras do
diretor: “Finalmente, elevar um grito de baixo frente a ordem corporativa mundial,

destacando o exercicio do que se tem chamado a outra politica”.**

Do Equador, Venezuela, Itdlia, Coréia do Sul e Saara Ocidental, emergem
0s personagens, suas historias de vida, e suas formas de organizacdo politica.
Através dos registros das suas agdes, assembleias, reunides, € manifestacdes nas
ruas, o filme “traz a tona” a vida dos cinco protagonistas. Sdo eles: Abraham
Salazar, que faz parte do Movimento Indigena Campesino de Cotopaxi (MICC),
no Equador; Cliffton Ross, um norte-americano que acompanha o movimento
camponés na Venezuela; Kang Kwang-Seok, que faz parte do movimento

camponés na Coréia do Sul; Maria Fiano, que trabalha na Radio Sherwood e esta

“2Cf. www.videotecaalternativa.net.
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envolvida nas mobilizagdes contra os impactos ambientais em Génova (Itdlia); e
Jira Bulahe, que faz parte da Cooperativa 27 de Fevereiro, um coletivo de

mulheres que luta pela melhoria da educagdo no Saara Ocidental.

Os discursos dos personagens e do realizador do filme partem de um locus
distinto de enunciagdo, sobre o qual reflete Homi Bahabha (2010), e da relacao
entre sensibilidade pessoal e circunstancias historicas, sobre a qual se debruga
Walter D. Mignolo (1995). Ambos os autores refletem também, pode-se dizer,
sobre essa mirada al margen, a partir das teorias pos-coloniais.*’

Feito esse rapido e reflexivo mergulho na cinematografia do continente,
considerando seus aspectos distintos e convergentes, podemos concluir que o
cinema latino-americano teve o mérito de sempre criar, apesar das variadas
circunstancias adversas a que foi submetido ao longo das ultimas décadas do

século XX.

Nas palavras de John King, tratou-se de “trabalhar através da dependéncia,
através dos intersticios do poder” (1994: 346, traducdo nossa). Do melodrama aos
dias de hoje, nosso cinema se (re) inventa e enfrenta os desafios de seu tempo.
Foram os desafios contemporaneos da cinematografia venezuelana os refletidos
neste esfor¢o dissertativo, através da Villa del Cine e do projeto cultural

capitaneado pelo governo venezuelano, a partir de 2005.

# Segundo Walter D. Mignolo, o termo poés-colonial denota uma mudanga radical
epistemo/hermenéutica na produgdo intelectual dos séculos XIX e XX. Surgem, no contexto
teorico de crise da Modernidade e dos seus paradigmas, novos lugares de teorizacdo, a partir,
principalmente de paises que foram colonizados e tém a marca da colonizagdo nas suas historias.
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4.
O cinema venezuelano na era Bolivariana: mudancas e
permanéncias

Neste capitulo analisaremos as mudancas e permanéncias no cinema
venezuelano, apos o surgimento da Fundacion Villa del Cine, referentes a

tematica, ao tratamento formal dos temas e a qualidade técnica dos filmes.

Do ponto de vista da tematica, constatamos mais permanéncias do que
mudancas. Dos temas recorrentemente tratados pela cinematografia nacional,
podemos destacar o da cidade e da violéncia urbana, presentes desde os
primordios dessa filmografia e, principalmente, a partir dos anos cinquenta,
momento em que o entdo ditador e presidente do pais, Marcos Pérez Jiménez,
empreendeu uma modernizagdo no pais, sob a vigéncia do Nuevo Ideal Nacional

(NIN)*.

A partir desse marco, a urbanizacdo e as tematicas associadas a ela
passaram a direcionar o olhar do cineasta venezuelano, ainda que o tratamento
dado ao tema tenha sofrido algumas mudangas, desviando-se de um diapasdo mais
utopico para uma visada mais distopica. Os temas citadinos e da problematica
urbana e social seguem presentes nos filmes contemporaneos, como por exemplo,
Libertador Morales, El Justiciero (Efterpi Charalambidis, 2009, Villa del Cine),

agora, sob novos prismas.

Libertador Morales conta a historia de Morales, um mototaxista que,
cansado da ineficacia dos aparatos legais de seguranca, converte-se em um
justiceiro, um Robin Hood caraquenho. O protagonista trabalha de dia em sua
moto, percorrendo as principais avenidas do centro de Caracas, e a noite encarna o

justiceiro, ao enfrentar ladrdes e resgatar o que fora roubado das pessoas.

Sob um cenario bastante naturalista, sem fetichismos e o glamour de
cidade cosmopolita, a trama traz a tona a problematica caraquenha, e a urbanidade
descontinua e desordenada desta capital. Sem utopias e monumentalidade, espago

e histdria se cruzam e resultam num produto distopico e realista, apesar do carater

* O Nuevo Ideal Nacional foi a doutrina que orientou as a¢des do ditador Pérez Jiménez. Dentre
as suas diretrizes, estava a transforma¢do dos espacos e do meio fisico. Cf:
http://iies.faces.ula.ve/Revista/Articulos/Revista 15/Pdf/Revl5Cartay.pdf
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“fantastico” do roteiro.

Por varios momentos nos sentimos na “garupa” de Libertador Morales,
percorrendo os grandes e pequenos espagos da cidade, como as avenidas Lecuna,
Baralt e Bolivar, através do olhar do protagonista e da sua percepg¢do sobre a

capital venezuelana.

Interessante observar como os temas do mototaxista, da violéncia social, €
da problematica do trafego urbano estdo presentes e encadeados no filme. O
mototaxista ¢ uma profissao tipica da realidade latino-americana: surge para subir
os ranchos e favelas, numa tentativa de facilitar o cotidiano dos seus moradores,
ao mesmo tempo em que ¢ uma alternativa ao transito cadtico das grandes cidades
contemporaneas. E possivel, por exemplo, ficar bastante tempo “parado” na
Avenida Bolivar, uma das principais da cidade, construida nos primérdios de sua

modernizagao.

Caracas, assim como o Rio de Janeiro, ¢ um grande vale, repleto de morros
e montanhas. Também em fun¢do das condicdes historicas de construcdo, a capital
foi urbanizada e modernizada através da divisdo classista entre morro e asfalto,
pobres e ricos. O mototaxista, portanto, ndo ¢ somente aquele que vence o caotico
transito das metrdpoles, mas um dos emblemas das desigualdades sociais. Morales

¢ um her6i humanizado e marginalizado.
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Figura 2: Publicidade do filme El Justicieiro
(Fonte: Internet - Amazonia Films)

4.1.
Caracas no universo filmico de Roman Chalbaud: Cain Adolescente
e La Oveja Negra

[...] a pesar de ser un infierno, Caracas es nuestro hogar.
Roberto Echeto

Viver em Caracas me ensinou, entre outras maravilhas, que toda tentativa de
descobrir seus espacos é um fracasso

Joseé Ignacio Cabrujas

Para abordar o protagonismo urbano na cinematografia nacional, no
sentido da permanéncia entre a fase anterior do cinema nacional e esta que
atualmente se desenrola, vamos nos debrucar na obra do cineasta, escritor e
dramaturgo, Roman Chalbaud, uma vez que a problematica urbana foi pontuada

em toda a sua obra.

Consciente da impossibilidade de realizar a andlise filmica e socio-
histérica da vasta producdo nacional, optamos, como ferramenta metodoldgica,

pela analise de dois filmes do diretor: Cain Adolescente (1959) e La Oveja Negra
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(1987). Esperamos que o recorte operado permita ir do micro ao macro, ou seja,
penetrar, em alguma medida, no universo filmico do diretor e apontar, numa
visada ampliada, na dire¢do de uma tendéncia da cinematografia nacional: a

narrativa urbana.

Através das andlises desses filmes, refletiremos sobre as formas pelas
quais a cidade compds o imaginario urbano do venezuelano. Para tal logro, sera
necessario descrever a conjuntura que levou o pais, e, mais especificamente, a

capital, a modernizacdo e a urbanizacao.

Acredita-se, pois, que o imagindrio nacional, representado na literatura e
no cinema, foi construido e reafirmado paralelamente ao processo de
modernizagdo do pais, da constru¢do dos espacos da cidade, e das mudangas em
suas estruturas econdmica e politica, 0 que acarretou na formagdo de um ethos

essencialmente urbano.

Os trabalhos de José Augustin Silva Michelena (2011) sobre as raizes
historicas da dependéncia econdmica, politica e cultural da Venezuela em relagao
aos Estados Unidos, e as contribui¢des de Arturo Almandoz (2009), sobre a cidade
na literatura venezuelana, servirdo de base para o desenvolvimento dessa parte do

presente capitulo.

Tais estudos remetem para o fato de que a cultura venezuelana tem
Caracas, como palco da maioria dos acontecimentos politicos emblematicos do
pais, como epicentro do seu imaginario urbano. Esta cultura urbana pode ser
percebida através das tematicas abordadas repetidas vezes pela cinematografia.
Interessa-nos observar a constru¢do desse imagindrio, solidificado a medida que

se deu o processo de urbanizag¢ao e modernizacao do pais.

Caracas ¢ uma cidade conectada aos seus habitantes pelo caos. Segundo o
censo realizado em 2011, pelo Instituto Nacional de Estadistica (INE),
aproximadamente noventa por cento (88,81%) dos habitantes do pais vivem em
areas urbanas. Na metade do século passado, mais de cinquenta por cento (50%)
da populagdo vivia nas cidades, em fun¢do da urbanizacdo acelerada e desigual a

qual foi submetida a Venezuela e, principalmente, Caracas, assim como ocorreu
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em outros paises do Cone Sul. Voltando ao caos, foi através dele que se
desenvolveu a relagdo entre Caracas e caraquenhos, mediada pelos imaginarios

urbanos que constroem e desconstroem a urbe, num movimento (des) continuo.

Arturo Almandoz (2009), um urbanista com afa de historiador, percorreu
os caminhos e imaginarios venezuelanos a partir das representagdes da cidade na
literatura nacional. Em seu livro La ciudad en el imaginario venezuelano: Ill. De
1958 a la metropoli parroquiana, Almandoz nos oferece uma analise sobre as
novelas e ensaios do século XX, e defende que a recriagdo da cidade faz parte do
processo criativo dos autores, antecedendo as préoprias Ciéncias Sociais. Para o
autor, os escritores atuam como visionarios: "cada obra parece postular em seu
momento alguma caracteristica particular do que a cidade serd num futuro

préoximo" (2009: XV, tradugdo nossa).

Seguindo essa linha proxima, pode-se dizer que os cineastas dao
continuidade ao trabalho dos escritores, propondo-se também a fazer uma espécie
de pintura ou retrato da paisagem caraquenha e das sociabilidades nela existentes.
Um exemplo disso ¢ o filme La Clase (José Antonio Varela, 2007, Villa del Cine),
que reconstruiu a paisagem caraquenha de final dos anos oitenta, quando ocorreu

o episodio politico conhecido como Caracazo.

A trama se passa num barrio de Caracas, onde a menina Tita vive desde
pequena. A historia se desenrola numa alternincia de espacos geograficos, ja que
Tita fica dividida entre dois pretendentes, um rico € um pobre, um morador de

uma urbanizacion de classe alta, e outro morador de sua comunidade.

A narrativa, que apresenta marcas melodramaticas, ¢ construida a partir da
polarizacdo desses dois mundos, ao passo que Tita vai se dando conta das

injustigas sofridas pelas pessoas que vivem em seu barrio.

Quando eclode a insurgéncia popular contra os abusos do pacote
econdmico de Andrés Pérez, a policia reprime e mata, ¢ a cidade se torna caos em
chamas. Do ponto de vista da leitura da obra, acreditamos que as polarizagdes
espacial e social, demarcadas no filme, representam o cenério politico de final dos

anos oitenta, mas apontam também para a permanéncia dessas desigualdades na
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Venezuela dos anos dois mil.

Almandoz, em Notas sobre a histdria cultural urbana. Una perspectiva
latinoamericana (1998), destaca a importancia da literatura quando se trata de
pensar as cidades na América Latina, defendendo a utilizagdo da fonte literaria

para o estudo e compreensdo da sociedade:

Com respeito a literatura em particular, vale assinalar que o grande significado do

discurso nao especializado para tracar as origens do urbanismo moderno se deve

principalmente a localizagdo periférica deste entre as disciplinas precedentes do

século XIX, posi¢do epistemoldgica que, como sabemos, faz com que o

urbanismo seja interdisciplinar desde o nivel tedrico até o metodoldgico.

Adicionalmente, a exploracdo da literatura parece ser especialmente necessaria

quando, mais que investigar as origens da urbanizagdo em sua dimensdo

demografica ou do urbanismo em seu sentido técnico, se tenta indagar a formagao
da cultura urbana e o despertar da consciéncia sobre cidade em uma sociedade
particular (Almandoz, 1997: 4, tradugdo nossa, grifos nossos).

Esse despertar da consciéncia nos parece de grande importancia. Acredita-
se que esse processo foi construido, na Venezuela, em fungao de diversos fatores.
Entre eles, do desenvolvimento do capitalismo avangado, que, apos a Segunda
Guerra, consolidou o poderio dos Estados Unidos, legando & América Latina o

lugar da dependéncia.

O subdesenvolvimento latino-americano ¢ produto histérico do
desenvolvimento capitalista. No caso da Venezuela, essa relagdo de carater
dependente foi construida a partir do desenvolvimento da economia petroleira e da

urbaniza¢do e modernizagdo no pais, no inicio do século passado.

Michelena (2011) reflete sobre a crise da democracia representativa na
Venezuela e, ao debrucar-se sobre o tema, indaga as origens da dependéncia
econdmica, politica e cultural latino-americana em relacdo aos Estados Unidos.
Compreende que “o subdesenvolvimento ¢ um produto histérico do
desenvolvimento capitalista.” (2011: 13, traducdo nossa). O carater dessa
dependéncia é, para o autor, fruto dos quatro séculos de colonizagdo, desde os

ciclos de exploracdo do cacau e do café, a etapa neocolonial: o inicio da

exploragdo do petrédleo e desenvolvimento da economia petroleira.
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A Venezuela do periodo republicano, no contexto do desenvolvimento de
novas relagcdes de produgdo capitalistas, teria, para Michelena, mantido suas
velhas estruturas econOmicas, em termos de organizacdo territorial, ou seja, as

pequenas ilhas politico-econdmicas dependentes do mercado mundial.

Com a crise do café no século XIX, iniciou-se essa etapa neocolonial, em
condigdes perfeitas para o estabelecimento de uma economia de enclave, “cuja
complexidade tecnologica e volume de capital estava muito além do que os

capitalistas criollos poderiam sequer imaginar” (2011: 20, tradugdo nossa).

A pequena burguesia venezuelana se aproveitou dos lucros da empresa
petroleira, desenvolvida no pais sem quaisquer restricdes ou limites, ja que os
governantes permaneciam vinculados a falida economia agraria dependente. Essa
burguesia consular ndo teve, portanto, necessidade de impulsionar a
industrializagdo do pais, pois estava mais preocupada em lucrar com a
especulacdo de terras urbanas e com as atividades financeiras que o

empreendimento do petréleo proporcionavam.

Diferentemente de outros paises da América Latina, que a época (décadas
de 20/30) comecavam a substituir suas importagcdes, num impeto industrializante,
a infraestrutura venezuelana se desenvolveu a partir ¢ em fun¢do de uma
economia essencialmente urbana e dependente; “ndo se transformou a
infraestrutura agraria, tendo em vista que havia divisas para importar tudo o que

fazia falta” (Michelena, 2011: 20, tradu¢do nossa).

Diante desse quadro, acreditamos que o intenso desenvolvimento dessa
economia urbana teria criado as condi¢des para que o imaginario venezuelano se
construisse em torno da cidade e para a cidade, e a consequéncia disso seria a

recorrente representagdo da cidade na literatura, no cinema, e nas artes plasticas.

Cabe lembrar aqui as consideragdes de Renato Cordeiro Gomes sobre a
cidade como construgdo do sujeito que a 1€, enquanto espago fisico e mito cultural,

pensando-a como condensacao simbolica e material, em busca de significagao:
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Sob o signo do progresso, alteram-se nao so6 o perfil e a ecologia urbanos, mas
também o conjunto de experiéncias de seus habitantes. Essa cidade da multidao,
que tem a rua como trago forte de sua cultura, passa a ser ndo sé cendrio, mas a
grande personagem de muitas narrativas, ou a presenga encorpada em muitos
poemas. (...) Nesta perspectiva, indagar sobre as representagoes da cidade na cena
escrita construida pela literatura é, basicamente, ler textos que léem a cidade,
considerando ndo sé os aspectos fisico-geograficos (a paisagem urbana), os dados
culturais mais especificos, os costumes, os tipos humanos, mas também a
cartografia simbodlica, em que se cruzam o imagindrio, a historia, a memoria da
cidade e a cidade da memoria (Gomes, 1997).

Nao desconsiderando que os processos de urbanizagdo e modernizagao
levados a cabo na América Latina, nas primeiras décadas do século passado,
tenham contribuido de maneira geral para a constru¢do de imaginarios urbanos ¢
de discursos sobre a cidade, ressalta-se aqui o cardter peculiar da historia
venezuelana, que influenciou a leitura dos cineastas, para nosso caso especifico,

sobre Caracas.

A economia sustentada pela exploracdo do petréleo e a presenga massiva
das empresas estrangeiras no pais, aceleraram o processo de urbanizacdo das
principais cidades, a saber, Maracaibo e Caracas. A Venezuela passou por um
intenso e rapido processo de migracdo campo-cidade e Caracas foi seu polo
principal de atracdo. Esse processo desencadeou diversas representagcdes sobre a

cidade, lugar onde tudo acontecia.

Diferentemente do caso do Brasil, os filmes venezuelanos da década de
sessenta praticamente nao trataram do campo, que logo foi desmistificado. Ja o
cinema moderno brasileiro bebeu da paisagem rural (e também do sertdo) e a

representou de diversas formas, repetidas vezes

Importante ressaltar as diferencas e semelhangas do desenvolvimento
capitalista na América Latina. Pode-se dizer que a dependéncia foi construida nos
mesmos moldes, mas seu carater foi diferente. Chamarmos ateng¢do para as
possiveis consequéncias do capitalismo venezuelano no répido processo de
urbanizagdo do pais. O campo fora relegado a margem precocemente € uma

espécie de mistica urbana se formou sobre a Caracas moderna.

Nao pretendemos atribuir a urbanizagdo e a modernizagdo a dependéncia

venezuelana, mas apenas elucidar seu carater dependente dos Estados Unidos.
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Sendo assim:

[...] o modelo concreto de capitalismo que irrompeu e vingou na América Latina
reproduz as formas de apropriagdo e expropriagdo inerentes ao capitalismo
moderno com um componente adicional especifico e tipico: a acumulagdo de
capital institucionaliza-se para promover a expansao concomitante dos nucleos
hegemonicos externos e internos (ou seja, as economias centrais e os setores
sociais dominantes). Em termos abstratos, as aparéncias sdo de que estes setores
sofrem a espoliagdo que se monta de fora para dentro, vendo-se compelidos a
dividir o excedente econdmico com os agentes que operam a partir das economias
centrais. De fato, a economia capitalista dependente esta sujeita, como um todo, a
uma deplecdo permanente de suas riquezas (existentes ou potencialmente
acumulaveis), o que exclui a monopolizacdo do excedente econdmico por seus
agentes privilegiados. Na realidade, porém, a deplecao de riquezas se processa a
custa dos setores assalariados e destituidos da populagdo, submetidos a
mecanismos permanentes de sobre-apropriagdo e sobre-expropriacao capitalistas
(Limoeiro apud Fernandes, 1995: 4).

A cinematografia nacional insistiu na representacdo da cidade e na
constru¢do de imaginarios urbanos das diversas Caracas existentes. O imaginario
venezuelano foi desenvolvido imerso numa cultura urbana e nao nostalgica do que
viera antes, como se o caos citadino repelisse e aproximasse os que dele/nele
vivem. Cada cineasta representa a capital a sua maneira, de acordo com suas

experiéncias individuais e coletivas:

Caracas € uma cidade que ha que se ganhar para a literatura, para o cinema, para
as verdadeiras artes. Basta vé-la a noite para imaginar contos, para pressentir
desenhos e bons filmes que fixem na memoria, e convertam em significado, ao
lugar que sempre renegamos, do qual sempre falamos mal por negligéncia, por
abandono... se existe a felicidade para nos, os caraquenhos, ela deve estar em
algum Iugar deste vale cruzado por severas autopistas, por pontes
desproporcionais, por ruas que se vislumbram desordenadas umas com as outras

(Echeto, 2000, traducio nossa).*”

Nos anos sessenta e setenta, a forte tonica politica dos filmes, que
continham criticas sociais contundentes, acarretou a representacdo da Caracas
marginalizada e excluida: os barrios caraquenhos, seus habitantes, suas
sociabilidades, que inevitavelmente passavam pela violéncia e pela pobreza,
foram repetidas vezes encenados. E sobre esses imaginarios que nos debrugcamos,

a fim de melhor compreendé-lo.

A cidade nos filmes nacionais ¢ tanto personagem, como elemento de

coesdo das historias, como sociabilidade, e como espago que produz significados.

CF: http://www.analitica.com/bitblioteca/echeto/caracas.asp
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Com o cinema politico, a partir da década de sessenta, surgiram diversos filmes
que retrataram a paisagem e a realidade caraquenhas. Entre eles, podemos
destacar La escalinata (César Enriquez, 1950), La ciudad que nos ve (Jesus
Enrique Guédez, 1967), Cuando quiero llorar no lloro (Mauricio Walerstein,
1973), Sagrado y Obsceno (Roman Chalbaud, 1976), Cancién mansa para un
pueblo bravo (Giancarlo Carrer, 1976), El pez que fuma (Roman Chalbaud, 1977),
Soy un delicuente (Clemente de la Cerda, 1976), Los muertos si salen (Alfredo
Lugo, 1976), Pais Portétil (Ivan Féo, 1978), Homicidio Culposo (César Bolivar,
1984), Se solicita muchacha de buena presencia y motorizado com moto propia
(Alfredo Anzola, 1977), El Caracazo (Roman Chalbaud, 2005), Pandemonium: la
capital del infierno (Roman Chalbaud, 1997), Muerte en alto contraste (César

Bolivar, 2010), e Secuestro Express (Jonathan Jakubowicz, 2005).

4.1.1.

Cain Adolescente: as contradi¢cdes da “cidade vitrine”*

Adolescente

Figura 3: Publicidade do filme Cain Adolescente.
(Fonte: Internet - encontrarte.aporrea.org)

* Termo utilizado por Arturo Almandoz (2009), ao referir-se as transformagdes urbanas realizadas
na ditadura jimenizta (1952 a 1958).
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Roman Chalbaud ¢ um dos grandes nomes do cinema e do teatro nacionais.

. ~ 4 . . ;. . ,
Meridefio*’ de nascimento e caraquenho de vida, espirito e obra, foi responséavel
por uma extensa filmografia, que constitui um dos mais apurados e inteligentes

relatos da Venezuela, desde os anos cinquenta até os dias de hoje.

Portanto, leituras e analises de sua obra sdo uma ferramenta interessante
para conhecer uma realidade que para muitos de noés totalmente desconhecida: a

histéria da Venezuela e da sua capital, Caracas.

Com a leitura de Cain Adolescente, esperamos estabelecer algumas
conexdes com a problematica urbana da Caracas de final dos anos cinquenta, pois
acreditamos que “um filme ¢ produto cultural inscrito em um determinado

contexto socio-historico” (Vanoye & Goliot-1été, 1994: 54).

Chalbaud, com mais de trinta filmes e vinte pegas teatrais em seu curriculo,
experimentou diversas Caracas e as filmou, sempre da perspectiva do
marginalizado, através da exploracdo do universo da cultura popular venezuelana.

Sobre as Caracas de diversos momentos da historia, o autor afirma:

Eu vivi todas as Caracas. A de finais dos anos trinta, quando cheguei, era como
uma amavel aldeia: “Passe para c4, tome um cafezinho.” O tnico ladrdo que
havia era Barrabds. Vocé podia sair perfeitamente... nada acontecia... tudo
tranquilo [...] Tudo mudou. Caracas também ¢ diferente. Agora a nica coisa que
quero ¢ fazer um filme seu; no qual ela seja protagonista. Quero mostrar no
cinema uma Caracas que ninguém tenha visto (Cuadernos Cineastas Venezolanos.

Roman Chalbaud, 1999, tradugéo nossa).

O curioso desse depoimento ¢ tomd-lo em suas nuances. Ao viver e
experimentar todas as Caracas, acompanhar seus desdobramentos politicos e suas
transformagdes socio-espaciais, Chalbaud as levou as telas, como personagem ou
como protagonista. “Esta correspondéncia entre sua obra criadora e o processo
democratico nao guarda relagdo cronoldgica direta, nem sequer uma

intencionalidade confessa, mas sim um nexo acentuadamente expressivo” (Molina,

2001: 33, traducao nossa).

Cain Adolescente (1959) é uma adaptagdo da pega teatral de mesmo nome

e autor, desenrolada na Caracas dos anos cinquenta. O inicio de suas filmagens se

*" Que nasce em no Estado de Mérida, Venezuela.
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deu ainda sob a vigéncia ditatorial de Pérez Jiménez. Contudo, em fun¢do das
dificuldades de se fazer cinema no pais, Chalbaud “se viu na curiosa situacdo de
ter que dirigir o mesmo filme a 'saltos' durante dois anos” (Naranjo, 1984: 43,

tradugdo nossa).

Segundo Naranjo (1984), Cain representa uma superagdo das deficiéncias
tematicas da cinematografia dessa década, com sua originalidade artistica € com a
inser¢ao nos conteudos sociais. Cain, estreia do cineasta na direcdo de filmes,
representa também uma incursao na tematica urbana, tal qual tentaremos esbogar

nas linhas que seguem.

Durante a ditadura Pérez Jiménez, sob a vigéncia do Nuevo ldeal Nacional,
o cinema foi desprezado pelas politicas publicas, focadas na promocao das obras
publicas em prol da modernizagdo do pais, restando apenas aquelas produgdes que

exaltavam o governo e faziam sua propaganda:

Por encargo oficial ou através dos populares noticiarios que antecediam as
fungdes convencionais, os registros cinematograficos seguiam de perto o agitado
programa de obras publicas que se cumpria ao longo do pais, com a capital como
seu mais resplandescente cenario” (Bairros, 2009: 53, traducdo nossa).

Foi essa Caracas monumental e pretensiosamente moderna que Chalbaud
criticou em Cain Adolescente, ao trazer as visdes de Juanita e Juan, mae e filho,
sobre o processo em curso. Enquanto as simbolicas e altas torres do Centro Simén
Bolivar representavam a imagem que o governo queria passar € a modernizagao
que visava empreender, Cain Adolescente mostrava o lado escuro dessa moeda, a
Caracas dos ranchos, da pobreza e da miséria. As escadarias, planos recorrentes
no filme, sdo simbolo das dificuldades enfrentadas pelos moradores dos morros,

que precisam subir e descer, todos os dias, para trabalhar ou procurar emprego.

A Venezuela de Cain ¢ um pais marcado por uma “demografia
irreversivelmente urbanizada” (Almandoz, 2009: 62, traducdo nossa), pelo
desenvolvimento capitalista em andamento, por um intenso fluxo migratorio na
direcdo das grandes cidades, e pela problematica social. Fome, desemprego, atraso,
e miséria ilustravam o cenario da década de cinquenta, contradizendo a construcao

das grandes vias e prédios que se estava levando a cabo.
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Pouco antes de ser firmado o Pacto de PuntoFijo, Rémulo Betancourt
apresentou, em cadeia transmitida pela Radio Caracas de Television, uma politica
de “descentralizacion de la accion administrativa”, com objetivo de minimizar a
hipertrofia metropolitana e assistir as demais regides do pais. Interessante
observar como esta plataforma politica aponta para a problematica da cidade-
monumento, legado da ditadura jimenizta. Essa hipertrofia urbana fora tratada por
Chalbaud, em Cain. O filme faz parte de um imaginario marcado pela transi¢ao

campo-cidade, no contexto de formagao de uma cultura de base urbana.

Cain comega pelo fim. Na abertura, a Basilica de Santa Teresa ¢ vista de
cima, a partir de diversos angulos, ¢ La Orquesta Sinfonica Venezuela e Orfeon
Lamas interpretam Popule Meus, de José Angel Lamas. O narrador off nos deixa a
par dos acontecimentos: na Pascoa de 1952 morreram, em frente a igreja, quarenta

e duas pessoas, dentre as quais, dois sdo personagens da trama que se seguira.

Chegamos, entdo, a um barrio de Caracas, onde Juanita ¢ Juan moram ha
bem pouco tempo. Eles chegaram do campo e passam muitas dificuldades na
cidade. No filme, outros personagens migraram do campo para a cidade, como
Matias, amigo de Juan, e Encarnacion, que terd um relacionamento com Juanita. A
maioria dos personagens ndo ¢ natural da Capital, mas foi para a cidade em busca

de emprego e melhores condigdes.

Apesar da “obsessao contra a cidade” (Negron apud Almandoz, 2009: 71,
tradu¢do nossa), o processo de diminui¢do dos investimentos publicos ndo
impediu que o primeiro governo puntofijista continuasse realizando as obras rumo

a modernizagao do pais.

A cidade que vimos pelo olhar de Chalbaud ¢ miserdvel: podemos senti-la
através do sofrimento de Juanita e Juan. As dificuldades cotidianas enfrentadas
por eles, a busca por emprego, por exemplo, ¢ intercalada com os planos da cidade
modernizada, das autopistas, luzes e carros. A Caracas moderna deslumbra a todos,
inclusive os moradores do rancho, que sucumbem mediante a ineficacia de

politicas desacertadas:
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O mais triste do drama demografico e territorial é, para Negron, que os problemas
urbanos das cidades ndo seriam consequéncia, por fim, nem de seu tamanho nem
de seu crescimento, sendo das mas politicas que impediram “produzir cidade”; e a
“resisténcia” em produzi-la somente agravou o fato de que “a populagdo de todas
migrou, localizando-se onde pdde, a saber, nos terrenos sem valor de mercado em
fungdo de suas nulas ou precarias possibilidades de urbanizacdo” (Almandoz,
2009: 73, tradugdo nossa).

A Venezuela que Chalbaud nos mostra estd em transformacgdo, assim como
seus personagens. O epicentro dessas transformagdes ¢ Caracas, uma das
protagonistas da trama chalbaudiana. Apos a abertura, que nos informa sobre os
dois personagens que haviam sucumbindo a violéncia urbana, a histéria comeca a
se desenrolar. O tempo do filme ¢ ciclico e baseado no calendario cristdo-catdlico,

dividido em natal, Carnaval, ¢ Pascoa.

Observamos que o universo chalbaudiano ¢ repleto de elementos que
remetem a religiosidade e a cultura populares dos venezuelanos. Por exemplo, em
La quema de Judas (1974), quarto filme do cineasta, o policial Jestis Maria
Carmona é assassinado por integrantes da guerrilha® . Inicia-se, entdo, uma
campanha de heroicizagdo do policial morto em pleno exercicio dos seus deveres.
Nesse ponto, ha uma clara critica do cineasta a instituicdo policial e aos seus

preceitos acerca da Lei e da Ordem (que ordem seria essa?).

O conselheiro governamental, Doutor Herrera, revela-nos, entdo, que
Carmona era um ladrdo infiltrado no corpo policial. Esta revelagdo aponta para
alguns elementos recorrentemente presentes na obra de Chalbaud: o deslizamento
entre ficgdo e realidade e o proprio questionamento desses parametros; a critica ao
sistema politico venezuelano e as desigualdades sociais, que, possivelmente,
levaram Carmona a fazer “justica com as proprias maos”; € a metafora com a
figura de Judas, personagem biblico-cristdo, remete-nos uma vez mais a este

“arsenal” religioso, do qual Chalbaud dispde.

O cineasta costuma fazer uso de metaforas ou tempos religiosos, além de
incluir em seus filmes “festas religiosas e pagds com o propésito de aportar
significados a estrutura dramatica das obras, através de uma simbologia mitico-

religiosa” (Miranda apud Molina, 2001: 6, tradugdo nossa).

*A guerrilha na Venezuela foi urbana. Surgiu na cidade e ndo no campo, como em outros paises da
América Latina.
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Nas ultimas cenas de La quema de Judas, ¢ encenado o ritual que pde fogo
em Judas Iscariotes. Doutor Herrera ¢ Santissima, mae de Carmona, se olham
numa espécie de cumplicidade (ja que a “verdade” sobre a identidade de Carmona
ndo foi revelada). Nao se sabe se o pesar que carrega os olhos de Santissima
representa a dor pela morte do filho ou vergonha por ter um filho ladrdo. Pode se
entrever, contudo, que a mae apenas carregue o peso de uma vida pobre e dificil,
por viver numa sociedade desigual, como a Venezuela dos anos setenta, a ilusoria

Venezuela Saudita.

Figura 4: Cena do filme La quema de Judas (Rdma’m Chalbaud, 1974).
Foto: autora

Figura 5: Cena do filme La quema de Judas (Roman Chalbaud, 1974).
Foto: autora
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Para finalizar, ¢ importante agregar que a morte de Carmona nao significa um
castigo merecido para lavar suas culpas. Na cosmovisdo que Chalbaud tem
deixado colar no corpus de sua obra, como bom “autor” de cinema, a restituigdo
da ordem preestabelecida poucas, ou quase nenhuma vez, se realiza, pois, o
mundo da alteridade que ele mostra, ja desde antes esteve e ndo deixara de estar
fora de dita ordem. Por tanto, ndo pode recuperar o que antes ndo possuia (Objeto
Visual, 2007: 68, tradugdo nossa).

Voltando a Cain Adolescente, Juanita e Juan parecem representar a pureza
do campo, em oposicdo a profanagao da cidade. Ha nos dois uma espécie de
nostalgia em relagdo as origens, diante das dificuldades que a cidade lhes
apresenta. Nota-se que Caracas significa um mistério que ambos querem descobrir
e desvendar, apesar de sentirem medo e temerem pelo futuro que os espera, e que
j4 da sinais, tendo em vista que mae e filho, assim como toda comunidade,

sobrevivem em precarias condigdes de existéncia.

A cena abaixo, quando Antonio Salinas (AS) e Juanita (JA) se conhecem,

demonstra a pureza da mae de Juan e representa o contraponto entre campo €
cidade:

JA: Vocé nunca pegou um 6nibus?

AS: Risinho... Muitas vezes

JA: Eu peguei um. Me trouxe até aqui e as coisas mudaram para Juan e
para mim. Juan € meu filho. J4 ndo podemos regressar.

AS: Regressar? Vocé diz regressar ao rio, as arvores, aos animais?

JA: sim, mas ja ndo ¢ possivel. Nao deve haver onibus que vao até meu
povoado.

AS: Sim, ha. O que passa ¢ que no fundo vocé ndo deseja regressar.
Espera algo e ndo sabe o qué.

JA: sabe por que vim? Por Juan, por meu filho. Me disseram que o
trouxesse aqui na cidade para que se fizesse homem.

AS: Lhe disseram?

JA: Sim. O mestre do povoado. Tudo o que eu faco é porque o dizem
bocas que sabem mais que a minha.

AS: Sim. As vezes nosso cora¢io nao diz coisas que devemos fazer, e que
ndo a fazemos porque ndo nos disse nosso coragdo. Cremos que as
palavras dos demais vale mais que um punho de nosso sangue (Cain
Adolescente, 1959, tradugao nossa, grifos nossos).

Na cena descrita acima, Antonio Salinas deixa entender que, no fundo,
Juanita deseja estar onde estd. Além da oposicdo entre campo e cidade,
perspectiva através da qual Chalbaud também trabalha na trama, ¢ importante

considerar o contexto de transicdo em que a obra se insere, momento de

transformagado espacial de Caracas, que aceleradamente se moderniza e urbaniza,
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e de transi¢ao politica no pais.

Sdo essas transigdes representadas na aparentemente simples oposicao
entre campo e cidade, que, na realidade, apontam para a formagao de uma cultura

essencialmente urbana na Venezuela de inicio dos anos sessenta.

Sobre a representacdo do campo e da cidade na literatura do século X VIII,
na Inglaterra, Raymond Williams (1990) vai além da tradicional oposicdo

estabelecida:

A inocéncia e o vicio estdo na cidade, fazem parte da cidade, em suas relagdes
concretas e espirituais. [...] Nao se trata apenas de observar o sofrimento dos
limpadores de chaminés [...] A questdo € o estabelecimento de conexdes novas,
no contexto de toda a ordem urbana e do sistema humano que a cidade concentra
e encarna (1990: 208).

O que a trama nos mostra ¢ o caraquenho que experimenta a cidade,
transformando-se com ela. Um novo ethos urbano esta se desenvolvendo. Ainda
ha, contudo, alguma nostalgia com o campo. Essas transformagdes, tanto do
regime politico (da ditadura jimenizta a democracia puntofijista), quanto do
processo de urbanizacdo da cidade e do pais, sdo marcadas no filme e, acredita-se,

representada pelos proprios personagens principais.

Juanita se sente amedrontada com a modernizagdo da cidade: “Me sinto
pequenininha em meio a tudo isto. E pensar que abaixo de nos ha milhares de

pessoas e de casas. Ninguém conhece Juan, nem a mim”.

Antonio Salinas, entdo, diz a Juanita que ela ¢ como um pedago do campo
verde. Juanita se sente envergonhada com o elogio e Antonio dispara outra
metafora, agora fazendo alusdo a cidade. Diz a mae de Juan para que ndo se sinta
embaragada. Como Juanita nao entende a expressdo, ele aponta para um poste

com diversos fios enrolados para ser compreendido.

Cain Adolescente se utiliza de diversas metaforas que fazem
constantemente alusdo a cidade e ao campo, marcando esse carater de
transformagdo da capital. Ainda se encontram referenciais de ambos os espagos,

em funcdo do fluxo intenso de migrag¢ao que sofre Caracas nesse momento.
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Nos demais filmes do cineasta, como por exemplo, em La Oveja Negra
(1987), os elementos e referenciais do campo nao sdo mais percebidos, pois ja se
trata da leitura de uma sociedade urbana, que compartilha vivéncias e costumes
essencialmente urbanos. Trata-se de “um novo complexo de relagdes fisicas e
sensoriais: uma nova maneira de ver os homens no que ¢ vivenciado como uma

nova espécie de sociedade” (Williams, 1990:2010).

O carnaval, festa em que sdo derrubadas temporariamente barreiras sociais
e hierarquicas, havendo uma espécie de suspensdo da ordem, esta presente em
Cain Adolescente. No filme, as cenas dessa época festiva abrem espago para o
deslizamento entre realidade e ficgdo, tirando-se partido do uso das mascaras.
Chalbaud parece “jogar” com essa oposi¢cdo, de maneira que questionemos o

proprio sentido da realidade.

A mascara ¢ um elemento recorrente em sua obra, e costuma colocar em

2
cheque as identidades dos seus personagens: “A mdascara, pois, se apresenta
muitas vezes como a posta em duvida da realidade, concebida esta, a maioria das

vezes, como a verdade” (Objeto Visual, n°13, 2007: 60, tradug@o nossa).

Durante o carnaval, Juan propde a sua namorada, Carmen, esquecer tudo
por um instante, e os dois colocam as mascaras de carnaval. Propde, entdo, que
permaneg¢am extasiados olhando a cidade: “[...] quantas luzes, quantas pessoas,
quantos carros, € tudo em miniatura, como se fosse de brinquedo. E tudo se

move.” Carmen diz: “Até as estrelas”.
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Figura 6: Cena do filme Cain Adolescente (Roman Chalbaud, 1959).
Foto: autora
Enquanto isso, um mendigo reflete sobre as ilusdes no carnaval, e sobre as
contradigdes sociais de Caracas na metade do século. Na cena transcrita abaixo, ¢
possivel perceber a utilizacdo da metafora da mascara, e o jogo que faz com
realidade e fic¢do. O mendigo, entdo, olha a cidade de cima, a partir do morro, a

partir da visdo dos marginalizados, e diz:

Mascaras e apitos... ruidos... o engano. Eu conhec¢o o engano de tudo. Dos olhos e
das maos. O pao que peco me disse seus segredos. Serpentinas e cores... por um
instante sobre a terra... ndo se pode medir. Se tivesse a esperanca de que duraria
todo o ano, entdo sim, entdo me disfargaria. Me disfargaria de milionario. Nao, de
milionario ndo, para qué? Me disfarcaria de musico. Sim, de musico. Com um
montdo de papéis riscados debaixo do brago e uma melodia ao redor... dentro... e
sempre. Ei de seguir amargo, distante da lua, e a 4gua [...] Envergonhado,
seguiria disfarcado de mago, sem poder converter isso em um paldcio e essa
cidade abaixo em um grande lago, onde se afogasse todo o mundo (Cain
Adolescente, 1959, tradugdo nossa).

A reflexdo proposta pelo mendigo chalbaudiano nos remete as condigdes
historicas daquela Venezuela. No inicio dos anos sessenta o pais havia iniciado,
tardiamente e a diferenca dos demais paises da América Latina, o processo de
substituicdo de importacdes, que deveria levd-lo ao desenvolvimento e a
industrializagdo. No entanto, segundo Almandoz (2009), a Venezuela teria vivido
um despegue sem madurez, o que significa dizer que ndo houve desenvolvimento
de fato, pois isso acarretaria em profundas mudancas nos ambitos econdmico,

social e politico, que ndo aconteceram.
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A transformagdo da vida politica, de um governo autoritario a alternancia
de partidos (sob vigéncia democratica) e os discretos avangos na industrializagdo e
em areas sociais, como por exemplo a educagdo, nao deram conta de transformar a
realidade venezuelana. O pais crescentemente urbano nao havia alcancado os
avancos que a era democratica prometeu, a despeito dos milhares de quildémetros

de estradas construidos e dos ostentosos edificios que surgiam.

A realidade era sombria: um pais capitalista dependente e monopolista,
que vivia da ilusdo do petroleo, e lidava com as consequéncias do permanente
éxodo-rural, do desemprego, do aumento da pobreza e da violéncia urbana.
Segundo Almandoz (2009), a Venezuela e outras “distorcidas urbaniza¢des do

século XX”

[...] transbordaram a capacidade de absorcdo de industria e de outros setores
produtivos, impedindo a consolidacdo do bem-estar econdémico e social
generalizados que requeria o desenvolvimento. A diferenca de outros casos
latino-americanos € do Terceiro Mundo, talvez isso ndo tenha se evidenciado
prematuramente no caso venezuelano, onde a riqueza monetarista avultada pelo
petrodleo “criou a ilusdo de uma democracia de base consumista” (2009: 81,
tradugdo nossa).
Interessante observarmos que Chalbaud traz esses processos historico e
politicos em seus filmes. O pais das desigualdades e da ilusdo consumista
convivem num cenario que, gradativamente, torna-se cadtico: a cidade. Roman

Chalbaud fala a partir dos que estdo a margem do desbunde moderno que ¢

Caracas dos anos sessenta e setenta.

Fechando o ciclo e também o filme, a Pascoa representa 0 momento em
que Juan e Juanita ja estdo completamente transformados. Mais que adaptados,
foram consumidos pela cidade. Juanita, que, assim como Juan, agora bebe e fuma,
enlouquece pelo amor e pela vida na cidade. Ela se apaixona e se relaciona com
Encarnacion, que foi preso, acusado de assassinato (ha, em Cain, diversas
referéncias melodramaticas, principalmente expressas nas figuras de Carmen e

Juanita e nos seus amores por Juan e Encarnacion, respectivamente).
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Na cena transcrita abaixo, os devaneios ¢ as transformagoes de Juanita:

[...] Olha bem a sua mde. A cara enrugada, cheia de manchas, os dentes
escurecidos, a pele suja, ferida. Esta vendo? Me chamo Juana! Ja ndo sou aquela
Juana, que corria pelo campo e ordenhava vacas. [...] Esta é outra Juana, aquela
era alegre, sabia cangdes de natal [...] Mas esta que v€ agora, que ¢ feia, que é
asquerosa, ja ndo ¢ a mesma. V4, va, Juan, me deixa aqui (Cain Adolescente,
1959, tradugdo nossa).

Figura 7: Cena do filme Cain Adolescente (Roman Chalbaud, 1959).
Foto: autora

Figura 8:Cena do filme Cain Adolescente (Roman Chalbaud, 1959)
Foto: autora
Uma carta chega de longe e parece trazer esperanga a vida de Juanita.
Trata-se de Antonio Salinas, que havia passado uma temporada fora da cidade e
anuncia seu retorno, através da missiva. Juanita decide ir a igreja agradecer pela
noticia, e Matias, amigo de Juan, resolve acompanhd-la. Retornamos, entdo, ao
inicio do filme, quando se anuncia a morte de quarenta e duas pessoas, dentre elas,
Juanita e Matias (que também migrou do campo para a cidade). Vitimas da

crescente violéncia urbana da capital, Juanita ¢ Matias com suas mortes, enterram
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o campo e suas referéncias, assim como faria o imaginario venezuelano, ao longo

das proximas décadas.

Cain Adolescente, que apresenta contornos neorrealistas € melodramaticos,
¢ o primeiro dos muitos filmes em que Chalbaud abordara o tema da cidade, ¢
parte do todo que representa seu universo filmico, rico em marcas autorais e
criatividade. De forma inteligente, o cineasta remonta, em toda sua obra, a

problematica urbana, social e politica da Venezuela e, principalmente, da capital.

Do mesmo modo que em Cain, ou seja, através de uma incursdo no
universo dos estratos pobres do pais, Chalbaud faz em Pandemonium, la capital
del infierno (1997), por exemplo, uma leitura sobre a ascensdao da democracia
puntofijista, retratando a crise e o fracasso desse modelo democratico, as vésperas
da grande transformacao politica que sofreria a Venezuela, a partir de 1998, com a
eleicido de Chavez. A historia do pais, portanto, se confunde com a propria
trajetoria do cineasta. Talvez, como sugere o titulo do livro de Alfonso Molina

(2001), este seja mesmo “El pais de Roman Chalbaud”.
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4.1.2.
La Pandilla de Dios: a cidade do caos

Que meu corpo ndo seja preso e meu sangue nao seja
entornado. Que as armas dos meus inimigos sejam
vencidas e que minhas armas sejam guarnecidas. [...] Em
nome do pai, do filho e do espirito santo.

Nigua (La Oveja Negra, 1987)

LAOVEJANEGRA

Roman Chalbaud

| revolucionde laconciencia

Figura 9: Publicidade do filme La Oveja Negra (Roman Chalbaud, 1987).
Fonte: Internet - cineclubunearte.blogspot.com.br/

La Oveja Negra (1987) ¢ o décimo quinto filme do cineasta. Como os
demais, destaca-se pela énfase na tematica urbana. Foi realizado num outro
momento da urbanizagdo caraquenha, assim como em outro momento para a
propria cinematografia nacional. Com relagdo ao contexto politico, trata-se da

crise do sistema democratico venezuelano, sua ultima década.

O filme, mais uma incursao autoral do cineasta no universo das camadas
populares da cidade, foi parcialmente financiado pelo Foncine, realizado durante
o segundo salto da producdo nacional. La Oveja Negra conta a historia de um

grupo de ladroes e “desadaptados sociais” que vivem num cinema abandonado de
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Caracas, liderados pela matriarca da “familia”, Nigua. Este cinema funciona como
uma espécie de microcosmos da sociedade, nos moldes do que o cineasta ja havia
feito em El pez que fuma (1977), que tinha como ntcleo principal um prostibulo, e
em Sagrado y Obsceno (1976), que se passava numa pensdo do suburbio de

Caracas.

La Oveja Negra ¢ poesia para os olhos. Configura-se como uma metafora
daquela sociedade, mas com sinal invertido, pois novamente Chalbaud joga com
papéis sociais, personagens e identidades, e desliza entre os campos da ficgdo e da
realidade. Representa uma critica a sociedade vigente, sociedade da crise, do
aprofundamento das desigualdades sociais, ¢ do caos urbano. Esse caos se deu
muito em fun¢do do fim da bonanga petroleira, que durou até o inicio dos anos
oitenta e “permitiu dar a ilusdo de um futuro integrado que resolvia o desencontro

histérico da cultura” (Téllez, 2004:301, tradugdo nossa).

Segundo o modelo desenvolvimentista puntofijista, ancorado na
industrializagdo — iniciada com a substituicdo de importacdes na década de
cinquenta - ¢ na modernizacdo, a Venezuela deveria, a esta altura, estar em
melhores condi¢cdes econOmicas, sociais e tecnologicas, condigdes estas que

assegurariam a maturidade deste modelo:

Até que essa maturidade ndo se completasse, o que se evidenciava na
consolidagdo de uma sociedade de consumo massivo ¢ um Estado de bem-estar,
os paises que haviam descolado seguiam considerados em desenvolvimento.
(Rostow apud Almandoz, 2009: 78, traducdo nossa).

O desenvolvimentismo, elaborado nos Estados Unidos, na década de
cinquenta (Rustow, 1964), no contexto da Guerra Fria e da Alianca para o
Progresso, representou para os paises da América Latina a perpetuagcdo da
dependéncia. No caso venezuelano, isso foi agravado, pois se trata de uma
economia fundamentalmente dependente do petréleo e da grande burguesia
estrangeira que explora este recurso. Toda essa conjuntura implodiu o pais, que,
segundo Almandoz (2009), teria realizado o despegue sin madurez, o que significa

dizer, grosso modo, que ndo deu certo.

Os planos reguladores de modernizagdo da cidade, que investiram em

obras publicas demasiado custosas, nao deram conta das insatisfagcdes sociais, do
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aprofundamento das desigualdades, ¢ do aumento consideravel da pobreza e¢ da
violéncia urbanas, resultado da faléncia desse projeto desenvolvimentista e da

administragdo corrupta e classista da democracia de Puntofijo.

De maneira que, ja a comegos dos anos setenta era 6bvio que, além da burguesia
industrial e das classes médias, o desenvolvimentismo ‘“modernizador” das
décadas anteriores ndo havia disseminado suas vantagens a outros estratos
populacionais, especialmente & massa de pobres urbanos que havia sido deslocada
as grandes cidades e centros industriais (Almandoz, 2009:70, tradugdo nossa).

A década de oitenta pds fim a Venezuela Saudita: “A Caracas
metropolitana ndo ¢ um espaco para 'estar', sendo simplesmente um meio de

circulacao, um atalho entre destinos” (Barrios, 1992: 31, tradugdo nossa).

E essa capital que os moradores do cinema Anauco desprezam e evitam,
construindo um universo paralelo para viver: estar contra ela da sentido as suas
existéncias. Segundo Téllez (2004), no final dos anos oitenta se configura em
Caracas a “cidade violenta”, que seria a pressdo extrainstitucional, a lei do mais
forte que se impde com o 6dio, com as armas e com o medo, 0 que nos remete aos

moradores do cinema abandonado de Chalbaud.

Em fung¢do das transformacgdes de ordem econdmica, social e espacial da
cidade, ha uma alteracdo nos modos de vida urbanos: “as novas comunidades
surgidas da reacomodagdo acusam condutas particulares no que diz respeito as

suas atividades e sua relagdo com a cidade” (Barrios, 1992: 31, traducdo nossa).

Podemos sugerir, entdo, que Chalbaud constroi um espago alternativo a
cidade “real”, que ¢ consequéncia dela. Seu surgimento representaria uma solucao
frente as transformagdes ocorridas na cidade e frente a conjuntura politica-
econdmica, que, dentre outras coisas, resultaram no aumento da pobreza e do

desemprego.

A metropole do final do século ndo ¢ mais um espago onde se quer viver,

mas uma entidade desordenada e fora do controle. Segundo Barrios (2009):
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O vazio, a descoordenag@o e uma caréncia de perspectiva se haviam entronizado

como caracteristicas do novo clima da urbanistica venezuelana. A cidade que foi

uma vez da esperanga havia ficado finalmente como o célebre retrato cinematico

de Jules Dassin, desnuda, desprovida de utopia (Barrios, 2009: 118, tradugdo

nossa).

O grupo de bandidos, batedores de carteiras, saltimbancos, e malandros, de
La Oveja Negra tem pouco contato com a cidade “real”, e a maior parte de suas

relacdes se da no ambito dessa comunidade-familia.

Quando a prostituta Sagrario passa a morar na comunidade, em fungdo de
seu relacionamento com Hervelio, a historia ganha corpo, desencadeando uma
perseguicao do policial Jairo, ex-namorado da prostituta, contra os habitantes do

cinema.

A capital narrada ¢ o lugar da modernizacdo fracassada, das ruinas e
construgdes abandonadas. O Cinema Anauco, construido em 1946, assim como
tantos outros espacos de Caracas, foi inutilizado e abandonado em 1966, quando
se iniciou o processo de fechamento dos cinemas de rua e constru¢do dos grandes
shoppings e centros comerciais, onde 0os novos cinemas se concentrariam. Por
varios momentos vimos, no filme, construgdes aparentemente abandonadas, nas

quais se deixa entrever que nao houve politicas publicas de manutengao.

Nesse momento politico, a administragdo do entdo presidente, Jaime
Lusinchi, ¢ altamente questionada. O modelo democratico representativo esta
progressivamente sendo corroido pela corrupcdo de suas instituicdes e do proprio

sistema:

Em suma, se desenham dois paises distintos. As coisas, outra vez, nao sdo o que

parecem. Os valores essenciais da democracia tém perdido corpo publico e

diluem nos paradigmas de exercicio do poder. A hipocrisia ¢ uma arma de uso

cotidiano, a genuflexdo cortesda se converte na dobradiga dos negocios e o

populismo que caracterizou historicamente a AD se manifesta de maneira

extremamente grosseira (Molina, 2001: 162, traducdo nossa).

Através da metafora do microcosmos, o cineasta nos traz, novamente, a
cidade marginalizada, seus habitantes e alteridades. O interessante ¢ observar,
inclusive, como caracteristica que percorre toda a obra do autor, o carater de
desordem e caos que nos ¢ apresentado. Esse mundo a parte, o do cinema, nao ¢

certo ou errado, mas diferente no que diz respeito a determinados valores
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modernos e estanques: ndo ¢ uma questdo restituir a ordem, pois o mundo da

alteridade por si s6 é desordenado (Objeto Visual, n°13, 2007, tradugdo nossa).

Essa familia peculiar, contudo, reproduz também um status quo,
semelhante a vida “real”. Nigua, por exemplo, ¢ a grande lider da comunidade e se
impde como tal, controlando o dinheiro de todos e delegando fungdes; tornando

crivel a todos esse mundo do qual fazem parte.

Sobre a manutencdo de valores e de status quo, Molina (2001) acrescenta

que em torno de Nigua

[..] se organiza um coletivo que possui e exercita suas proprias regras morais,
manifesta sua f¢ em Deus e nos despossuidos e rechaca o dominio da lei
(“maldita lei”, exclama Nigua em uma das cenas mais importantes) dos
dominantes. A luz de seus valores morais ¢ de seu proprio codigo de conduta,
esta familia trabalha a sua maneira e elegeu como morada o antigo local do
cinema Anauco, velho simbolo desparecido da parroquia caraquenha de San José

(2001: 163, tradugdo nossa).

Nigua ndo acredita nas instituicdes democraticas, tampouco na policia,
muito em fun¢do da morte do pai de seu filho Hermes, assassinado por um
policial. Ela incute na comunidade o orgulho de serem ladrdes, e, em ultima
instancia, subversivos. Em certo momento, quando a comunidade suspeita que
esta sendo vigiada, para controlar o alvorogo, Nigua diz que eles ndo vao a lugar

algum e que:

Durante anos temos sido ladrdes justos, formamos uma grande familia, temos

muito futuro social. [...] se a essa policia a bendiz o demdnio, ndés somos a

“Pandilla de Dios” - a quadrilha de deus - (todos aplaudem). (La Oveja Negra,

1987, tradugdo nossa).

E finaliza: “E todos sigam a vida como se nada tivesse acontecido”,
indicando que todos voltem aos seus trabalhos. A protagonista aparece em

primeiro plano, com os personagens centrais atras.

Percebe-se, na cena descrita acima, uma caracteristica cara ao universo
chalbaudiano: a referéncia a valores do cristianismo universal. Percebemos que o
autor desliza entre oposi¢des, como verdade e mentira, ficcdo e realidade, certo e
errado, o que parece ter a ver com a consciéncia da alteridade e com a intengao de

criar um mundo paralelo.
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Ao recriar uma espécie de microuniverso caraquenho, o autor, a0 mesmo
tempo em que reproduz valores da sociedade venezuelana capitalista, consumista,
e massificada, como por exemplo, circulagao de dinheiro e mercadoria, introduz o
elemento da desordem e do caos, que remonta a cidade “real”, repetimos, com
sinal invertido. Isso se pode observar quando a matriarca diz que “somos ladroes
justos”. H4 uma permanéncia do senso de justica e de ordem, mas sdo os ladroes,
as prostitutas, os imigrantes, enfim, os marginalizados, que os portam. A policia, a

Lei e a Politica, que estao do lado de fora do cinema, sdo imorais.

Em seguida, descobrem que ndo houve denuncia, trata-se de uma politica
do governo. Percebemos, entdo, a ira de todos em relacdo ao sistema democratico
vigente e a lei que os oprime e reprime. Um morador (1) da comunidade, que tem

acesso ao tribunal, investiga a possivel dentincia. Ele diz:

(1)Nio estdo nos vigiando. E pior. A policia vai instalar uma unidade aqui na

esquina.”

Outro morador (2): como?

(1) Como ouviram... o governo tomou “policialmente” a cidade. Suspeitam de

todos os cidaddos. Um plano de seguranca nacional com operativo nas favelas

tem ordem de invadir, de deter.

Outro (3): Entdo, é contra todos nos?

(1): Contra n6s e contra todo mundo. E a lei!

Nigua (4): A maldita lei (La Oveja Negra, 1987, tradugéo nossa)

Ja se observa em La Oveja Negra uma visdo, em parte, distopica da
realidade. Apesar da consciéncia da desigualdade social e dos desmandos politicos
do governo democratico, os personagens da trama ndo tem qualquer intencdo de
mudanga profunda na estrutura do sistema. Ao contrario, pensam apenas nha
sobrevivéncia da comunidade, ndo no dmbito dos marginalizados da sociedade
venezuelana. Tampouco hé planos para o futuro; vive-se o presente, o dia a dia e

as dificuldades enfrentadas pela propria comunidade.

Vale ressaltar, entretanto, o carater subversivo que implica, no filme, a
propria existéncia desse mundo paralelo, em pleno centro de Caracas. Chalbaud
faz, em La Oveja Negra, uma critica a iluséria e ja decadente Gran Venezuela, ao

trazer as perspectivas dos marginalizados, seus costumes e cultura.

Numa cena que acontece no Natal - mais uma vez marcando essas

referéncias ao calendario festivo religioso -, Nigua faz um brinde e sai em defesa


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1112935/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1112935/CA

120

de todos os excluidos da sociedade: “Brindo a crianca que vai nascer, pelos
ladroes, pelos perseguidos da justiga, pelos pobres, pelos desamparados, pela vida,

por nos”.

Rodriguez (1987) reflete sobre os excluidos que ganham voz no filme e a

metafora da Venezuela Saudita:

[...] essa comunidade imaginaria nio é uma utopia, um mundo feliz. E uma
organizacdo guerreira que se estrutura em funcdo da violéncia exterior, para
enfrenta-la. E crime dos pobres contra o crime do poder. Seus instrumentos sdo
contra-valores, armas recursos de sobrevivéncia. Ela ndo funda o fato coletivo, o
restaura em um mundo de violéncia que o nega. [...] Roman Chalbaud nos deu,
através das incapacidades de seus saltimbancos um aterrador panorama dos dias
que transcorrem (Cuadernos Cineastas Venezolanos. Roman Chalbaud, 1987: 55,
tradugdo nossa).

O cotidiano da “comunidade Anauco” ganhou, como mencionamos, novos
contornos quando Sagrario comega a fazer parte dessa heterogénea familia. Jairo,
que encarna a figura da institucionalidade, da lei, e da policia corrupta, comega a

perseguir a comunidade, ja que a moga ndo quer voltar para ele.

Interessante percebermos o papel de Sagrario como fio condutor da
historia. A prostituta, que agora se relaciona com Hervelio - um dos homens que
faz a seguranga da comunidade, além de praticar também os assaltos e roubos -,

funciona como elemento desestabilizador da ordem interna.

E por causa de Sagrario que se rompe o equilibrio do mundo paralelo que
Chalbaud constroi, colocando em contato direto a cidade marginal e a cidade real,
abominada por Nigua e os outros personagens. Nigua, contudo, abengoa a uniao e,
gradativamente, percebe-se uma sacralizagdo de Sagrario. A ex-mulher do policial
se transforma em amuleto para a comunidade, que a defende e protege dos

desmandos e da perseguicao de Jairo.

Quando Nigua faz um brinde, no Natal, a “crianga que vai nascer”, deixa
claro que o papel de Sagrario ¢ santificado, pois a prostitua estd, a esta altura,
gravida e prestes a ter seu filho, no dia do nascimento de Jesus. O aparente
paradoxo de tornar santa uma prostituta, além de fazer meng¢do a historia biblica
de Maria Madalena, sugere outra possivel inversdao operada por Chalbaud: na

“comunidade Anauco” a voz ¢, antes de tudo, das mulheres. Sagrario e Nigua sdo
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ndo apenas protagonistas, mas fios condutores na narrativa chalbadiana.

Essa cosmovisdo mistico-religiosa aparece por varios momentos no filme.
Nigua pede que Sagrario va a uma perfumeria ou tienda esotérica, e lhe compre
alguns ingredientes para preparar um banho e benzer a comunidade, que sofre as
ameacas de Jairo. Quando Sagrario, por exemplo, sai para comprar o que lhe foi
pedido, aparecem, na perfumeria, as imagens de personagens mitologicos
venezuelanos, que pertencem a Santeria (religiosidade que mistura figuras do
cristianismo com figuras de religides africanas), além de figuras populares da
Venezuela, que tiveram importancia em diferentes etapas historicas, como € o caso
de Maria Lionza, El Negro Felipe e o Indio Guaicaipuro, chamados Las tres
Potencias, além de Simo6n Bolivar e outras. A matriarca, entdo, realiza uma
cerimoOnia que remete aos elementos cristdos-catolicos e a religiosidade popular

venezuelana.

Além dessas referéncias religiosas, em La Oveja Negra, ha também o
personagem Esotérico, que funciona como um guru da comunidade, indicando os
melhores dias e horas para roubos e assaltos, além de dar consultas e conselhos a
todos que necessitam. Esotérico diz, com meses de antecedéncia, que o melhor dia
para o roubo de uma mansao ¢ no dia 24 de dezembro, a meia-noite, exatamente

no momento em que Sagrario entra em trabalho de parto.

Chega-se, entdo, ao climax da trama: o dia do roubo e o nascimento do
filho de Sagrario e Hervelio, na noite de Natal. Todos se transformam, assim como
ocorrera em Cain Adolescente, no carnaval. Transformam-se ¢ se disfargam para o
assalto. Chalbaud se utiliza novamente das mascaras; dessa vez, como metafora

que diferencia os dois mundos, as duas cidades, a ficcdo da realidade.

Os personagens se disfarcam, como atores numa peca, € saem para o
grande momento do espetaculo: “Neste mecanismo de constru¢do argumental, o
mundo sem mascara, sem ilusdo, ¢ o mundo que se auto-erige apoiado pela
institucionalidade social, pelo pacto estabelecido em uma axiologia moral

determinada” (Objeto Visual, n°13, 2007:71, tradug@o nossa).
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Jairo, inconformado com o abandono de Sagrario, planeja uma emboscada
contra La Pandilla de Dios. Ao final, muitos morrem numa troca de tiro com a

policia, e Sagrario, enfim, d4 a luz.

Quando a policia chega a comunidade para destrui-la e os sobreviventes
voltam do roubo fracassado, Nigua, recebe a noticia que Hermes foi morto e sai
de dentro do cinema disposta a morrer ¢ a matar. Sucumbe, entdo, junto com a
comunidade. Cai a parede que separava os dois mundos. Sobem os créditos. E o

fim da ilusdo.

La Oveja Negra foi realizada numa conjuntura critica para o pais e a
representou com maestria. E possivel perceber a cartografia caraquenha ao longo
do filme. As construgdes abandonadas ou construidas pela metade demonstram a
ineficacia das politicas publicas em manter a infraestrutura da cidade, em

preservar seu patrimonio.

Interessante observarmos que todas as Caracas fizeram parte do imaginario
venezuelano urbano e foram representadas pela cinematografia nacional, em
diversos momentos. Da cidade vitrine a cidade violenta, da paisagem moderna aos
contornos pos-modernos. Segundo Barrios (2009), configura-se, atualmente, uma
sensibilidade que se expressa no cinema contemporaneo através do deteriorado,
do desfeito, e que “avanga sobre as debilidades do projeto moderno” (2009:119,

traducdo nossa).

Diversos filmes nacionais seguem (re) construindo esse imagindrio urbano,
dentre os quais, destacamos El Caracazo (Roman Chalbaud, 2005), Pandemonium,
la capital del infierno (Roman Chaubaud, 1997), Huelepega: ley de la calle (Ellia
Schneider ¢ Jos¢é Ramén Novoa, 1997), e Secuestro Express (Jonathan
Jakubowicz , 2005), todos inspirados em Caracas e nas suas problematicas de
virada de século, com olhar voltado para os barrios e ranchos do grande vale
caraquenho. Podemos dizer que a orientacdo social ¢ uma das grandes
caracteristicas do cinema venezuelano, e¢ tendeu a reconstituir, como op¢ao

estética e politica, os cotidianos e contextos dos excluidos da metropole.
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Ainda quanto a tematica, observamos a maior incidéncia dos filmes
historicos na produgdo nacional, a partir do surgimento da Fundagion Villa del
Cine. S6 este ano (2013), foram estreados dois filmes historicos: Azd, alma de
princesa (Luis Alberto Lamata, 2013, Villa del Cine) e Bolivar, el hombre de las
dificultades (Luis Alberto Lamata, 2013, Villa del Cine). Até o dia 28 de agosto de
2013, 70.000 espectadores tinham assistido aos filmes: ambos focalizando o tema
da independéncia da Venezuela (1810-1823) e as disputas pelo poder no pds
independéncia, quando se desencadearam lutas pelo poder no pais que duraram

quase um século.

Caberia, pois, indagarmos os motivos pelos quais o tema tem sido
recorrente, tendo em vista que nos anos anteriores foram produzidos e estreados
pela Villa del Cine diversos filmes historicos que remontam a ¢época
independentista, tais como Zamora, Tierra y Hombres Libres (Roman Chalbaud,
2009, Villa del Cine), Taita Boves (Luis Alberto Lamata, 2010, Villa del Cine) e
Miranda Regresa (Luis Alberto Lamata, 2007, Villa del Cine).

Sobre isso, podemos sugerir que o recorte historico se deve as questdes
politico-ideologicas do governo bolivariano, que resgatou a figura de Simon
Bolivar e a politizou, associando-a ao processo em curso na Venezuela e a luta

pela emancipagdo e soberania nacionais, frente ao imperialismo norte-americano.

Na Venezuela, com a ascensao do ex-presidente Hugo Chévez, houve uma
recuperagdo da figura de Simon Bolivar, lider independentista que vislumbrou a
unido de todo o continente, a Patria Grande. Desse modo, o simbolismo em torno
do lider, j& emblematico no pais, foi retomado e associado a retengdo do

imperialismo norte-americano no continente latino-americano.

O projeto bolivariano se apoia na mitologia que cerca a figura de Bolivar
para defender a emancipagao social, economica e cultural do pais, o que explicaria
a tendéncia a realiza¢do de filmes historicos, numa tentativa de fortalecimento e

reconstru¢do da identidade nacional, e sua cruzada contra o inimigo ianque.

Por outro lado, ha também, na produgdo da Villa, muitos filmes que

poderiamos apontar como comerciais, em fun¢do de sua temdtica amorosa. Entre
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eles, destacamos La ley (Pablo de la Barra, 2013, Villa del Cine) e La pura
mentira (Carlos Daniel Malavé, 2012, Villa del Cine). Tal fenomeno se pode
atribuir ao proposito da produtora e do Estado de consolidar uma industria
cinematografica no pais, tendo em vista que os cineastas enfrentaram, ao longo
das décadas, diversas dificuldades na obten¢do de financiamentos e apoio estatais

(ver capitulos 1 e 2), que impediram essa consolidagao.

Um aspecto importante a ser observado, se tomamos como parametro de
qualidade cinematografica o cinema de arte a partir de uma estética modernista, de
valorizagdo da ruptura, marcado pela negatividade, é o fato de que essa
caracteristica ndo mantém a mesma for¢a de outrora no cinema ocidental,
sobretudo em func¢do da atual hegemonia do mercado como legitimador da
producdo cultural, e também do declinio da crenga num papel transformador da
sociedade exercido pela arte. Assim, cabe observar que a produc¢do venezuelana
cresce ¢ se afirma num outro momento, em que tais padroes estéticos sao

relativizados.

4.2.
Das solucdes formais e aparatos técnicos

Ao compararmos a cinematografia venezuelana atual com a anterior ao
surgimento da Villa del Cine, observamos que ndo houve grandes mudangas do
ponto de vista estético e da linguagem. Filmes mais antigos podem apresentar
construcdes narrativas mais ousadas do que obras atuais: quanto a este aspecto, a
producdo cinematografica venezuelana estd em consonancia com o movimento
mais conciliador do cinema ocidental, em termos comerciais, a partir do final do
século passado. Por outro lado, pode-se observar a permanéncia de tragos
melodramaticos que pontuaram a filmografia venezuelana ao longo do tempo, no

cinema mais recente:

Pode-se dizer que o melodrama ensinou o cinema latino-americano a falar. A
narrativa abre rumos com caracteristicas e simbolos proprios, que serdo
reconhecidos pelo publico; e a sintaxe gramatical desenvolve-se e consolida-se.
(Oroz, 1989: 14).

Nesse sentido, podemos dizer que o cinema melodramatico, a despeito da

crise do género, manteve parte da sua sintaxe e segue sendo uma das vozes do
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cinema nacional. Essas marcas melodramaticas podem ser evidenciadas na
cinematografia chalbaudiana e em cineastas mais recentes, como por exemplo,
José Antonio Varela, com La clase, produgdo da Villa del Cine de 2007,
construido sob a estrutura formal do melodrama e estruturado a partir de trés dos

quatro mitos que Silvia Oroz (1992) nos apresenta: o amor, a paixio ¢ a mulher.*’

Voltando a Villa del Cine, vale ressaltar, entretanto, que a produtora estatal
nao ¢ responsavel por toda a produgao de filmes no pais, apesar de que a maioria
dos profissionais do cinema recorrem, sendo a Villa del Cine, ao CNAC, que
também financia quase integralmente os filmes nacionais. No caso do
documentario Barrabas (Giuliano Salvatore, 2009), por exemplo, o CNAC
financiou praticamente cem por cento (100%) do projeto, além de pagar a

divulgacdo, inscricdo em festivais, passagens e alojamentos.

A Plataforma de Cine y Medios Audiovisuales do governo bolivariano vem
realizando profundas modificagdes na estrutura cinematografica do pais. Ao longo
de toda a pesquisa, pudemos perceber que todos os profissionais de cinema, em
alguma medida, t€m se beneficiado com o financiamento e a produgdo do cinema
nacional pelo aparato do Estado, tendo em vista que sdo dados passos importantes

na diversificagdo da producdo, em termos qualitativos e quantitativos.

Mesmo os profissionais que ainda ndo trabalharam diretamente com a Villa
del Cine, ja podem se beneficiar das mudangas ocorridas no mercado, como a
contengdo do mercado de filmes hollywoodianos € o aumento do publico
venezuelano, mais interessado em assistir aos filmes nacionais e cada vez mais

presentes nas salas de exibi¢ado, seja do circuito comercial ou do alternativo.

O CNAC, por exemplo, inaugurou, em 2012, a Recepcion Permanente de
Proyectos Cinematograficos, que substituiu as antigas convocatdrias anuais. Os
interessados em candidatar seus filmes e pleitear financiamento precisam se
inscrever através do Sistema Automatizado de Proyectos Cinematogréficos
(SAPCINE), e apenas pela internet € possivel realizar todo o procedimento. Desse

modo, o Orgdo comega a atuar como a Villa del Cine, que mantém

“Em Melodrama: o cinema de lagrimas da América Latina, Silvia Oroz (1989) nos traz a estrutura
essencial do melodrama latino-americano, baseada nos mitos da cultura judaico-cristd: o amor, a
paixao, o incesto e a mulher.
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permanentemente abertos os processos de inscri¢ao de projetos, e a abrangéncia

dos investimentos estatais na cultura se amplia.

Nesse mesmo sentido de impulsionar e diversificar a atividade
cinematografica, a Plataforma tem realizado intimeros projetos que abarcam as
demais esferas, que, em funcdo do curto prazo para o desenvolvimento dessa

dissertacao, nao foram explorados, tendo sido privilegiada a esfera da producao.

Sabemos, contudo, que a Plataforma tem atuado na massificagdo do
cinema nacional por todo pais, com a conformagao das Redes Estadales Populares
del Cine y el Audiovisual, empreendidas desde maio de 2012 pelo CNAC. O
objetivo desse projeto ¢ impulsionar e apoiar o trabalho de coletivos e criadores

que integram as Unidades de Produccién Audiovisual Comunitarias (UPAC).

No pais foram criadas cerca de trezentas unidades, o que resultou em torno
de seiscentas obras até o momento. Sobre tais objetivos, Juan Carlos Lossada,
presidente do CNAC, afirma que se espera “aprofundar o trabalhos desde as
instituicdes e transcender até uma etapa que seja possivel tanto a evolugdo gradual
dos valores de producdo das obras audiovisuais, como a potencializagdo de sua

difusdo através de todos os meios” (2013, traducdo nossa).

Entre os projetos que a Plataforma e a Villa del Cine (parte dela) vém
empreendendo, podemos destacar a realiza¢do de inimeros festivais, concursos, e
mostras, tais como o Festival Venezolano de Cine de la Diversidad, o Festival de
Cine de Margarita, o Concurso Nacional de Cine y Video Comunitario, o
Festival de Espiritualidad en el Cine Venezolano, e a mostra realizada em

fevereiro de 2013, Ver y Volver a cine.

Realizam-se também diversos cursos de qualificacao e especializagao para
os profissionais de cinema e iniciantes, além do incentivo as coproducdes de
filmes com os paises da América Latina, e as projecdes realizadas para pessoas
portadoras de deficiéncias, com objetivo de construir um Cine de Inclusion.
Brecha en el Silencio (Luis e Andrés Rodriguez, 2012, Villa del Cine), por

exemplo, inclui legendas para pessoas com deficiéncias.
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E preciso considerar que, tendo a Fundacion Villa del Cine sido criada em
2006, temos pouco tempo para avaliarmos as mudangas do ponto de vista
qualitativo, embora sejam inegaveis os avancos do ponto de vista quantitativo.
Sugerimos que, em longo prazo, havera um salto qualitativo, justamente em
funcdo da consolidagdo desse cinema nos mercados nacional e, quica,

internacional.

Ja se percebe, inclusive, o surgimento de uma nova geragdo na Villa del
Cine , como por exemplo, os cineastas Carlos Caridad, Marc Villa, Luis e Andrés
Rodriguez, além dos cineastas que ainda ndo trabalharam com a produtora, mas ja
tiveram seus filmes financiados pelo CNAC, o que ¢ muito comum na Venezuela,
uma vez que os investimentos do Estado no cinema aumentaram

consideravelmente nos ultimos anos (ver cap. 2).

A guisa de conclusio, podemos sugerir também que os sucessos de
bilheteria nacional, dentro e fora da produtora, apontam para as mudangas
profundas que estdo sendo operadas no campo, como a melhoria na qualidade
técnica dos filmes, a constincia da produgdo, e altos investimentos na sua
promocdo. O cinema nacional, em funcdo desses fatores, colhe seus primeiros
resultados com o publico, que, gradativamente, volta a se interessar pela sétima

arte venezuelana.

Entre os recordes de publico, estdo Brecha em el silencio (Luis e Andrés
Rodriguez, 2012, Villa del Cine), candidata venezuelana a ser nomeada melhor
filme estrangeiro no Oscar 2014, ganhadora dos prémios de melhor dpera prima e
de publico no Festival del Cine Venezolano de Mérida, em 2013; o sensivel e
autoral Ni azul ni tan rosa (Miguel Ferrari, 2012), que ameacou alcangar
Homicidio Culposo (César Bolivar, 1984), maior bilheteria nacional até o
momento; e o ja mencionado Bolivar, el hombre de las dificultades, que segue em

cartaz, mas ja ¢ um recorde de publico.
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5.
Consideracfes Finais: A retomada do cinema venezuelano:
rumo a autossustentabilidade da economia
cinematografica?

Certamente nao sera possivel responder a pergunta acima. Posso, contudo,
indicar algumas transformacdes ja ocorridas e “organizar” o material coletado e
produzido durante esses dois anos e meio de mestrado, visando a continuidade

dessa pesquisa.

O inicio dessa empreitada foi em 2010, ano em que tive contato com as
primeiras leituras sobre o assunto, através da pesquisadora Silvia Oroz. Depois
desse momento, com material bibliografico gentilmente emprestado pela autora,
pude esbogcar meus primeiros questionamentos acerca da cinematografia

venezuelana.

Pouco avancei na construc¢do e analise do objeto com o material levantado
no Brasil. Tive acesso apenas ao site da produtora, que atualmente se encontra
fora do ar, e a alguns filmes baixados na internet. Como os eixos centrais desta
dissertacdo foram a produtora, seus mecanismos de produgdo, seu relacionamento
com a instancia estatal, e seus primeiros resultados objetivos, ndo tive muita

escolha e precisei ir a campo.

Cheguei a Venezuela dia 5 de julho de 2012, por coincidéncia, dia em que
se comemora a independéncia do pais. O pouco dominio do idioma, percebido nos

primeiros contatos com os venezuelanos, foi a primeira de outras dificuldades.

Também precisei financiar toda a viagem - sem a ajuda da instituigdo a
qual sou vinculada e sem a bolsa de mestrado -, incluindo os gastos com

passagem, estadia e aquisi¢ao do material de pesquisa (livros e filmes).

O que poucas pessoas sabem ¢ que a vida dos venezuelanos melhorou
muito desde o inicio da era bolivariana, mas a infla¢do, entretanto, segue uma das

mais altas da América Latina, fato que ndo estava previsto no meu orgamento.

Como nao havia conseguido um lugar para morar, passei os primeiros dias

num hotel préoximo ao aeroporto, no municipio de La Guaira, Estado Vargas,
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regido litordnea. Na semana seguinte, hospedei-me no Hotel Altamira, no bairro

Altamira, em Caracas.

Pouco depois consegui alugar um apartamento, dessa vez em Guarenas,
uma cidade a duas horas da capital, onde foi construido o grande complexo que ¢
a Villa del Cine. No entanto, a proximidade com a produtora ndo garantiu a
eficacia da pesquisa, uma vez que todos os acervos e bibliotecas estao localizados

em Caracas, para onde precisei me mudar duas semanas depois.

Morei em torno de dois meses e meio em Caracas, na Ciudad
Universitaria, um bairro bastante charmoso, porém, perigoso. Percebi, aos poucos,
que o perigo era uma realidade (e uma sensagdo) geral para os caraquenhos, e nao
uma caracteristica do bairro. Instalada nas proximidades da Universidad Central
da Venezuela (UCV), a maior do pais, estava perto de tudo que precisava e dei

inicio a pesquisa.

Com as perguntas “Que cinema ¢ esse?” e “De que formas o Estado
intervém nele?”, passei cerca de trés meses dentro dos arquivos, uma das coisas
que mais gosto de fazer. Conversava também com vérias pessoas sobre “esse tal

cinema”.

Os materiais levantados e, posteriormente, analisados foram: (1) artigos
sobre cinema nacional, coletados dos principais jornais do pais, dos periodos de
1993 a 1999, e de 2006 a 2011 (pesquisa realizada na Hemeroteca da Fundacién
Cinemateca Nacional); (2) as prestagdes de contas do Ministério del Poder
Popular para la Cultura, as chamadas Memorias y Cuentas, do periodo de 2006 a
2011 (material disponivel na Biblioteca Nacional, e fundamental para as analises
realizadas no capitulo 2); (3) as leis de cinematografia de 1993 e 2005 (incluindo
o projeto de lei de 1991 e o projeto de reforma da lei de 2003); (4) as revistas
Visor, dos anos 1977/78, 1979/80, 1989, 1999/92, 1995 e 2006, que contém as
legislacdes e regulamentos relacionados ao cinema; (5) o decreto de criagdo da
Villa del Cine; (6) a ata constitutiva e estatutos do Foncine ¢ as Normas para la
comercializacion de obras cinematograficas, ambos de 1983; (7) as estatisticas de
produgdo, distribuicdo e exibi¢cdo dos ultimos dez anos, que estdo disponiveis no

acervo do CNAC e na internet; (8) cento e cinquenta filmes, dos quais assisti pelo
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menos a metade deles; (9) Por fim, as entrevistas realizadas com os cineastas José
Antonio Varela, Carlos Caridad, Roman Chalbaud, César Bolivar, Marc Villa,

Luis Alberto Lamata e com o critico de cinema Pablo Gamba.

Através das andlises e entrevistas realizadas, somadas a bibliografia
utilizada, pude desenvolver esta dissertacdo e chegar a algumas conclusoes, ja
apontadas ao longo dos capitulos, mas que espero retomar, em sintese, neste

espaco.

A Plataforma de Cine y Medios Audiovisuales, criada pela gestdo
bolivariana, em 2005, possui relacdo direta com o projeto politico em curso no
pais e dialoga com seus preceitos de resisténcia cultural e democratizagdo dos
bens e servigcos culturais. Do mesmo modo, ao incentivar e impulsionar o
desenvolvimento da cultura no pais, a plataforma atacou diretamente a entdo fragil
cinematografia nacional, que até o ano de 2005 (quando a lei de cinematografia
foi reformulada), alternou momentos de crise e auge, sem condi¢cdes para se

consolidar no mercado interno, muito menos no internacional.

A Fundacion Villa del Cine é responsavel pela esfera de produgdo dos
filmes e vem atuando, ao longo de sete anos de existéncia, de diversas formas.
Dentre elas: entrar apenas em algumas das fases da realizagdo de filmes, como por
exemplo, o empréstimo de equipamentos (com tecnologia de ponta), vestuario ou
cenografia; através da sele¢do de projetos via edital; através de convénios com
outras produtoras e/ou paises; através de convites feitos pela propria instituicdo a
algum cineasta; e através de concursos de longas ou curtas, nos quais o cineasta
ganhador tem seu filme financiado. Vale ressaltar que um cineasta que obteve, por
exemplo, o aporte de cinquenta por cento (50%) do CNAC, pode recorrer a Villa
para obter os outros cinquenta por cento (50%), conforme haja disponibilidade da

institui¢ao para fazé-lo.

Com a criacdo da plataforma cultural e a reforma da lei de 2005, que, entre

outras coisas’’, teve 0 mérito de garantir a permanéncia dos filmes nacionais em

A lei de cinematografia de 2005 também teve o mérito de criar o Fonprocine. Os recursos do
Fundo sdo constituidos pelas contribuigdes de todos os setores do audiovisual. 60% dos recursos
arrecadados sdo destinados a produgdo e coproducdo de filmes e 40% a outras formas de apoio a
atividade cinematografica.
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cartaz por pelo menos duas semanas, a cinematografia venezuelana vem se
modificando, em termos qualitativos e quantitativos, o que nos sugere pensar
numa retomada do cinema nacional, ap6s uma década de produgdo infima. Das
mudangas em curso, destacamos (e privilegiamos como objeto desta dissertagao) a

producio da Villa del Cine e o trabalho realizado com os cineastas.

A lei de cinematografia nacional criou também o Fonprocine, que
aumentou consideravelmente o montante investido no cinema nacional, e,
consequentemente, sua producdo, tendo em vista a aplicacdo do estabelecido em

regulamento:

Que os exibidores de salas comerciais paguem mensalmente ao Fonprocine 5%
do valor da entrada do cinema; a sua vez, os distribuidores de filmes comerciais
devem pagar, cada ano, 5% de seus ingressos brutos; as empresas de televisdo
aberta devem pagar uma contribuicdo especial anual entre 0,5 ¢ 1,5% dos
ingressos brutos recebidos pela venda de espacos de publicidade; as empresas de
televisdo a cabo devem abonar 1,5% dos ingressos de faturamento comercial por
subscri¢do de servigo; as empresas que se dediquem ao aluguem e venda de home
video devem pagar 5% de seu faturamento mensal e as empresas de outros rubros

do setor cinematografico devem abonar 1% de seus ingressos (Gonzélez, 2011:91,

tradug@o nossa).

Com relagao a Villa del Cine, percebemos que houve, em principio,
resisténcia por parte dos realizadores ndo afins ao regime politico, com o
argumento da ndo “abertura” da produtora a todo e qualquer cineasta. Ao longo
dos anos, entretanto, com a consolida¢do da instituicdo, pudemos perceber, nao
apenas a mudanca de opinido dos profissionais do cinema, incluindo os que nao
tém posicao politica e aqueles que ndo concordam com o processo bolivariano,
mas a flexibilizacdo da produtora, que passou a produzir mais e de forma

diversificada.

A partir da analise dos recursos investidos nas institui¢des de cinema do
Estado, a saber, CNAC, Fundacién Villa del Cine, Fundacion Cinemateca
Nacional ¢ Amazonia Films, percebemos que houve, nos ultimos anos, um
aumento da producdo de filmes proporcional ao montante investido nessas
entidades vinculadas ao mercado cinematografico. As consequéncias desses
investimentos tém sido o resgate gradual do publico nacional, a exemplo dos
varios sucessos de bilheteria dos tltimos anos, € a recuperacao da motivacao dos

profissionais de cinema, que se sentem respaldados pelas politicas culturais


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1112935/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1112935/CA

132

implementadas.

A esfera da distribuicio >', historicamente dominada pelas empresas
estrangeiras ou nacionais vinculadas a elas, apresentou timidos avancos,
diferentemente da producdo. Sobre os obstaculos a serem enfrentados para realizar

filmes no pais, Roman Chalbaud (RC) afirma:

RC: [...] Creio que uma das coisas mais importantes sdo a distribuicdo ¢ a
exibi¢do. Claro, também as escolas de cinema, a formacao das pessoas, sdo muito
importantes. Mas o problema da distribuicdo, ainda que haja a lei... Nos
conseguimos que os trés artigos que tinham sido tirados no ano de 1992 se
restabeleceram e agora o Estado estd recebendo da bilheteria de filmes
estrangeiros uma soma econdmica importante, que se soma ao que o Estado poe
também. Ha mais dinheiro pra fazer cinema. Mas o problema da distribuidora...
Eu, por exemplo, fui ver um filme venezuelano, Libertador Morales, em um
determinado cinema a convite de um amigo, € quando estavamos 14 chegaram uns
atores do filme com um grupo de convidados deles que queriam ver o filme e lhes
disseram que as entradas estavam esgotadas. Eles ndo entraram. E era para que o
filme passasse a terceira semana, pois ¢ obrigatorio que seja exibido por duas
semanas. Quando entramos, havia cinco filas vazias. Ou seja, eles mandam os
caixas dizerem que as entradas estdo esgotadas para que o filme ndo passe a
terceira semana. Eu denunciei ao CNAC, mas eles fazem esse tipo de artimanhas.
Ha que lutar contra isso.

Autora: As distribuidora estrangeiras?

RC: Algumas sdo venezuelanas, outras cubanas, outras italianas, mas representam
o cinema de Hollywood, porque vivem disso. Aparentemente estdo a favor do
cinema venezuelano, lhes abriram as portas, mas eles sdo como os donos [...]
(Chalbaud, 2012, tradug@o nossa).

Se a Amazonia Films tem tido dificuldades para enfrentar os grandes
monopolios, a Villa del Cine tem alcangado importantes avangos rumo a
consolidacdo de uma industria cinematografica, como observamos ao longo da

pesquisa.

Com o aumento da producdo e sua consequente constincia, o cinema
venezuelano (re) conquista seu publico e faz todo o mecanismo do mercado
funcionar de forma mais dindmica. Nesse sentido, sugerimos que o surgimento de
uma nova geragdo de cineastas, ativos dentro e fora da produtora, deve-se as

mudangas instauradas pela plataforma cultural do Estado, que passou a priorizar a

51 ;. . . o~ g o~ ~ . .

Os empresarios dos ramos da distribui¢ao e da exibi¢do, na Venezuela, sdo, na maioria dos casos,
0s mesmos, o que resulta na formacdo de um grande cartel e dificulta a atuagdo da distribuidora
nacional.
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cultura e o cinema, e estimular a producao de filmes no pais.

Num mercado, em nivel internacional, inundado pelos contetidos
audiovisuais norte-americanos e pelas novas tecnologias digitais, consideramos de
extrema importancia os avancos da cinematografia venezuelana, impulsionados

pelo projeto politico bolivariano.

Acreditamos que para certas cinematografias, em especial as latino-
americanas, desenvolvidas na adversidade, em meio a preponderancia dos

oligopolios estrangeiros, o papel do Estado ¢ fundamental.

A cinematografia venezuelana, apoiada pelas novidades da legislagdo, pelo
aumento dos investimentos, e pelas politicas de promocao e regulacdo estatais,
apresenta timidos, porém, significantes sinais de estabiliza¢do e de recuperacao do

mercado nacional.

Com relagdo a quantidade de filmes, houve um incremento da produgio,

nao visto desde o boom do cinema, nos anos setenta e oitenta.

Sugerimos que, a medida que se estabilize e se consolide essa producao, e
também a relacdo dos realizadores com a produtora e as demais instituigdes
audiovisuais, o mercado serd ainda mais diversificado e complexificado, o que,
em longo prazo, viabilizaria o desenvolvimento de uma industria do cinema na

Venezuela.

Com relagdo a cinematografia nacional, percebemos, apds o surgimento da
Villa del Cine, ndo s6 mudangas, mas algumas continuidades, como por exemplo,
a recorréncia da tematica urbana nos filmes. Concluimos, entdo, que a cultura
venezuelana € povoada pelo imaginério urbano, e que tem seu epicentro na capital
Caracas. Essa tendéncia a representar a cidade foi evidenciada ao longo do século
XX, na literatura e no cinema, e tem ligagdo com os processos de urbanizacao e

industrializagdo do pais.

Consideramos também, até pelo pouco tempo de existéncia da produtora,
que as obras cinematograficas ndo avancaram significativamente no sentido de

maiores inovagdes formais, havendo um aumento na producdo de filmes com
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formato comercial (o que para nds parece essencial em termos de consolidagao de
uma industria), em fungdo do cenario de surgimento da Villa del Cine, no qual os
paradigmas estéticos modernistas ja ndo sdo recorrentes, prevalecendo a

preocupacao com a constitui¢ao de um mercado solido.

Por outro lado, em fungdo do projeto cultural da Revolucién Bolivariana,
ndo deixa de haver um investimento da produtora na realizacao de filmes “de
maior valor artistico e cultural”, os chamados “filmes de arte” e de produgdes
historicas, ambos afins ao processo politico em curso. Percebemos também a
inclusdo de temas nunca antes tratados pela cinematografia venezuelana, como a

homossexualidade e as deficiéncias fisicas.

Acreditamos que as investidas do Estado no cinema pretendem, além do
incremento da produgdo, criar uma estrutura sustentdvel que viabilize o
desenvolvimento da cinematografia venezuelana, abrindo o caminho para a
consolidacdo de sua industria. Nesse sentido, a atualizagdo da legislagdo e o
aumento do montante investido na area, traduzem esse projeto, além de estarem

vinculados ao processo politico do pais.

A guisa de conclusdo, sugerimos que, apds sete anos de existéncia, a
primeira produtora estatal da Venezuela colhe frutos, com a dinamizagdo e
diversificacdo do mercado cinematografico, evidenciadas pelo resgate gradual do
publico, pelo surgimento de novos cineastas e produgdo constante de antigos e
importantes realizadores, pela diversificacdo das tematicas abordadas e, por fim,

pelo incremento significativo da producgao.
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Anexo 1: Entrevistas

Roman Chalbaud>>

A Villa del Cine:

Eu comecei a fazer cinema em 1953, certo? A Bolivar Films decidiu fazer filmes
venezuelanos e trouxe técnicos argentinos, ¢ depois mexicanos. Aqui nao havia
sequer televisdo. A televisao aqui comegou em 53. E tinham éxito os filmes, mas o
problema era a exibi¢do fora, a distribuicdo dos filmes nunca foi conseguida. [...]
A verdade é que o problema continua existindo. Por isso a criagdo da Villa del
Cine ¢ muito importante na historia do cinema venezuelano, porque pela primeira
vez o estado tem uma produtora. O estado tinha o CNAC e o tem ainda. O Centro
Nacional Autonomo de Cinematografia que sempre nos dava créditos, onde nao
nos davam 50%, e vocé tinha que demonstrar que tinha os outros 50%, mas nunca
tinhamos, ai vocé punha seu saldo. Faziamos como uma espécie de cooperativa.
Bom, agora a criagdo da Villa del Cine ¢ muito importante porque ¢ uma
produtora do estado que produz filmes, verdade, a 100%. Claro, os filmes
terminam sendo deles porque ¢ uma produtora, verdade, mas se pode fazer mais
filmes. Inclusive, hd gente que recebe dinheiro de CNAC, verdade, e os outros
50% os colocam a Villa del Cine. O certo ¢ que se estdo fazendo mais filmes que
nunca. E de todo género, ¢ de todo o tipo [...] A Villa del Cine tem feito esses
filmes historicos. Fez a vida de Miranda, eu fiz Zamora, Luis Alberto Lamata fez
Miranda e agora eu estou fazendo Cipriano Castro. Lamata estd fazendo Bolivar,
que vai ser filmado em Cuba, por causa dos cenarios, todo esse tipo de coisa. E
atualmente também Arvelo esta fazendo outro filme sobre Bolivar, em coprodugao
com Espanha, talvez o filme latino-americano mais caro [...] Antes a Villa abria
suas portas por trés meses para receber os projetos. Concorriam uns projetos € se
fechavam. Agora as portas estdo por todo ano abertas; sempre recebem projetos.
Isso ¢ importante saber. Assim como o CNAC. Entdo, claro, hd comissdes que
elegem. Chegam tantos projetos, mas evidentemente ha a parte dos projetos
proprios da Villa, que sdo, em geral, esses filmes historicos. Eles recebem projetos
de todo cineasta que se apresenta. E até o momento ndo houve discriminagdo. Se
vocé pensar de outra maneira, ndo vao deixar de lhe apoiar, entende? [..]

Os anos sessenta:

Os anos sessenta foram anos de muita luta porque o partido que era popular, que
era democratico subiu ao poder e se aliou aos Estados Unidos, e rompeu relagdes
com Cuba. Houve guerrilhas na Venezuela, de maneira que a Universidade era
totalmente de esquerda. Entdo foram anos nos quais surgiu um cinema politico
evidentemente muito importante. E ndo s6 em cinema. No teatro eu estreei nos
anos sessenta, em 1961, Sagrado y Obsceno. Depois em 64 estreei La quema de
Judas, que depois levei ao cinema, nos anos setenta. E que eram filmes sociais,
nos quais mostrava os acontecimentos historicos e politicos que estavam
ocorrendo.

>?Realizada pela autora no dia 02/09/2012.
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As dificuldades atuais:

[...] Creio que uma das coisas mais importantes sdo a distribuicdo e a exibigdo.
Claro, também as escolas de cinema, a formacdao das pessoas, sdo muito
importantes. Mas o problema da distribui¢do, ainda que haja a lei... Nos
conseguimos que os trés artigos que tinham sido tirados no ano de 1992 se
restabeleceram e agora o Estado estd recebendo da bilheteria de filmes
estrangeiros uma soma econdmica importante, que se soma ao que o Estado pde
também. H4 mais dinheiro pra fazer cinema. Mas o problema da distribuidora...
Eu, por exemplo, fui ver um filme venezuelano, Libertador Morales, em um
determinado cinema a convite de um amigo, e quando estavamos 14 chegaram uns
atores do filme com um grupo de convidados deles que queriam ver o filme e lhes
disseram que as entradas estavam esgotadas. Eles ndo entraram. E era para que o
filme passasse a terceira semana, pois ¢ obrigatorio que seja exibido por duas
semanas. Quando entramos, havia cinco filas vazias. Ou seja, eles mandam os
caixas dizerem que as entradas estdo esgotadas para que o filme ndo passe a
terceira semana. Eu denunciei ao CNAC, mas eles fazem esse tipo de artimanhas.
Ha que lutar contra isso. Algumas distribuidoras sdo venezuelanas, outras cubanas,
outras italianas, mas representam o cinema de Hollywood, porque vivem disso.
Aparentemente estdo a favor do cinema venezuelano, lhes abriram as portas, mas
eles sdo como os donos [...].

César Bolivar™
Sobre a Villa del Cine:

A Villa del Cine em principio comegou com uma ideia de fazer historia através
dos fimes, como Zamora, Taita Boves. Se tem feito alguns filmes historicos. E
outros filmes também, como o meu caso, que fiz dois filmes 14. Um ¢ totalmente
policial, Muerte en alto Contraste, € o outro que ainda nao saiu, Corpus Christi,
que ¢ uma tradigdo religiosa folcldrica [...] Certamente, sim, ha varios filmes que
se tem feito com o corte politico, digamos, dando valor ao que pode ser
socialismo e repudiando totalmente o capitalismo ,que foi o comportamento do
passado de incidéncia na histéria venezuelana social [...]Temos alguns filmes
assim, Bambi, creio que ha outro da casa, de Roman Chalbaud, que se chama Dias
de Poder, e outros longas, e outros curtas que se tem feito. El Caracazo, que fez
Roman Chalbaud, evidentemente revela todo o golpe, digamos, a sublevagio
popular com a raiz do passado de Carlos Andrés Pérez. Entdo, certamente a
intengdo da Villa del Cine quando foi fundada era precisamente para recordar a
identidade nacional sobre o pais, talvez nao tanto o politico. Nos cineastas vemos
a Villa como uma alternativa de produg@o cinematografica porque nos custa muito
fazer um filme [...] Fazemos filmes como todos os latino-americanos [...] Ainda
ha a lei de cinema [...] existe 0 CNAC, que ¢ nosso meio de introduzir projetos
que possam ser financiados. No CNAC ndo ha esse movimento politico, ¢ mais
independente. A Villa, como Fundag¢do, tem mais ingeréncia no roteiro. Eles estdo
fazendo projetos também. H4 muitos jovens que estdo na Villa aprendendo a ser
cineastas. [...] Digamos que, concluindo, a Villa tem essa missdo de produzir
filmes venezuelanos, de cineastas venezuelanos, e ainda ha o projeto de criagao

*Realizada pela autora no dia 10/08/2012.
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escola, que estd se construindo, e que, digamos, estd fazendo uma geragdo de
cineastas, dando-lhes a oportunidade de fazer precocemente um filme ou um curta,
mas, claro, eles, da Villa, t€ém uma obrigacao politica [...].

, . 4
José Antonio Varela®

Sobre a Villa del Cine:

A Villa del Cine tem seis anos. Foi fundada em 2006, o0 mesmo periodo no qual se
fundou o Ministério da Cultura, nés ndo tinhamos um Ministério da Cultura,
tinhamos um Ministério da Educagdo, Cultura e Esporte. Se separa o Ministério
da Cultura, o Ministério da Educacao e o Ministerio do Esporte. Veio a aprovagao
da lei do cinema, e com o ministério, um estudio do setor de cinema na Venezuela.
Se procurou que houvesse uma instituicio para cada estigio do sistema
cinematografico e processo cinematografico. Fazia falta um apoio desde a base
industrial. Havia a questdo do custo das esquipes, o aluguel dos estidios, os
processos tecnoldgicos [...] e nesse sentido fizeram a Villa del Cine dentro de um
sistema maior que ¢ a Plataforma de Cine y Medios Audiovisuales, onde estd a
Villa del Cine, o CNAC, a Cinemateca, o CENDES, a Amazonia Films. Nos
temos feito, participamos em seis anos de noventa e nove produgdes. Em principio,
nosso pressuposto anual esta em torno de trinta e cinco milhdes de bolivares fortes,
que ¢ diferente do pressuposto inicial de construgdo, que agora ndo sei exatamente.
Mas esse pressuposto anual é como pressuposto de funcionamento. Quando ha
filmes mais cutosos, pede-se recursos adicionais. E bom, pelo menos agora temos
que terminar a constru¢ao da escola de cinema, aqui mesmo. Ha que se fazer uma
espécie de readequagdo tecnologica. Pedimos um crédito adicional via convénio
internacional pra fazer isso. H4 um investimento forte. Aprovaram recentemente
um investimento de equipamento e estrutura proximo de quinze milhdes de
dolares. [...] a ideia é elevar a produgdo. E uma vitéria ter mais de dois filmes em
cartaz. Normalmente tinhamos dois filmes em cartaz. [...] o promédio de filmes
estreados entre 2000 e 2006 era de dois a tr~es filmes por ano. O nascimento do
ministério, a aprova¢do da lei, a criagdo da plataforma, significaram a
possibilidade de se fazer cinco vezes mais cinema. Forgosamente ¢ um cinema
distinto, mas ndo hé necessariamente uma busca, se estd fundando algo. Foi feita
uma reflexdo, mas muito genérica. H4 uma linha de trabalho como o resgate do
imagindrio venezuelano, o imagindrio visual. Sentiamos que ndo viamos a nossa
cidade, que a matéria-prima que estavamos fazendo era de outras imagens e nao a
realidade venezuelana. S3o como linhas, mas gerais. Também sentiamos que
tinhamos que nos aproximar mais do publico e optamos por trabalhar com alguns
filmes de género, com contetdos diferentes [...] estamos experimentando. Creio
que nosso cinema hoje em dia é muito diverso, tanto o nosso quanto o resto que se
esta fazendo na Venezuela. Ha de todo tipo: comédia ligeira, filmes mais autorais,
temas historicos, mas os que tém maior éxito de publico continuam sendo os
dramas sociais, que ¢ uma tradicdo no pais. Nesses seis anos se observa uma
consciéncia a favor do cinema venezuelano [...].

*Realizada pela autora no dia 25/08/2012.
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Luis Alberto Lamata®’

Sobre a Villa del Cine:

Eu sinto que o cinema ndo pode ser sempre visto de uma perspectiva militante
estreita. Gosto mais de uma visada ampla. Eu estou na Villa del Cine, colaboro
com a Villa del Cine e gosto de trabalhar nos projetos com ela porque a Villa del
Cine para mim nao ¢ nunca a Villa do governo, independentemente do fato de eu
compartilhar com muitas inciativas que vém a partir do Estado. E sobretudo que
compartilhe da necessidade de mudangas, e de mudangas num sentido. Mas eu
nunca quis politizar a Villa del Cine de uma maneira estreita. Digo numa maneira
estreita porque sim, creio que tem que ser politica. Creio que aqui tem que haver a
possibilidade de fazer também um cinema militante e ndo descarto, além disso,
que se tenham feito filmes francamente propagandistas que talvez eu ndo goste,
mas entendo que se possa fazer. Eu sempre quero que exista a amplitude da Villa,
com toda amplitude que ha que ter o cinema. Que se alguém pretende dar uma
marca estreita, muito fechada, o que faz é empobrecé-la. Porque sinto, além disso,
mesmo o caminhar politico necessita que as op¢des sejam muitas e variadas, e
contraditdrias, e que se discuta. E me parece sdo que alguém pare e diga: esse
filme nao deveria ter sido feito na Villa del Cine. Posso dizer-lhe: por que ndo?
Porque quando as coisas comecam a fechar demais o que fazemos ¢ empobrecé-
las. Entdo, tua pergunta é: sim, creio que a Villa del Cine deve contribuir com o
processo de mudanca na Venezuela. Mas quero que o faca de uma perspectiva
ampla, democratica, contraditéria, mas que nao se perca essa amplitude [...] olha,
ha que comecar por entender que Venezuela era um pais que nos anos noventa, em
alguns momentos, nos momentos mais felizes, chegou a se fazer um punhado de
filmes ao ano, e em alguns anos, dois ou trés filmes, nada mais. Se algo foi
possivel nesses ultimos anos, a partir da Villa del Cine, é que em Venezuela se
estabilizou a producdo, entre doze e quinze longas-metragens ao ano. E isso ha
uma década era impensavel. Quando tudo que produz sdo um, dois, trés filmes, a
discussao sobre a tematica dos filmes, sobre o estilo dos filmes, ¢ irrelevante [...]
E disso que se trata, me entende? Entdo, afortunadamente isso ¢ um assunto que
podemos falar agora porque ha mais filmes, ha possibilidades de temas. Eu gosto
do cinema venezuelano. Sinto que, em primeiro lugar, tanto a Villa del Cine, como
os outros mecanismos de financiamento que existem tém permitido uma enorme
quantidade de Operas primas, de gente nova. Isso faz com que haja muitas visdes
diferentes, que haja tons diferentes, e que se toquem em aspectos diferentes da
realidade porque pouco se tem repetido os realizadores [...] isso ndo ocorre porque
vivemos num mar de dperas primas, alguns realizadores sdo tradicionais porque
seguem estreando. Entdo, eu gosto dessa amplitude tematica. Sinto que ainda
temos muito que melhorar na qualidade de nossa direcdo, na qualidade de nossos
roteiros. Creio que o oficio do cinema € algo que definitivamente se faz na pratica,
e que novas geracdes vao enfrentando os erros dos outros. Este ¢ um cinema que
ndo tinha como produzir milagres, sendo teriamos uma industria solida. [...] o que
nos produziamos no passado, como te dizia, ndo tem compara¢ao nem sequer com
os paises latino-americanos que mais produzem. México sempre produziu mais
que a gente. Argentina, Brasil, ou seja [...] sinto que ¢ inevitavel que ainda
estejamos tateando as coisas. Mas sou otimista, estou contente. Sinto, claro, que o

>Realizada pela autora no dia 16/08/2012.
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cinema que se faz fora da Villa se parece com o que se faz na Villa. Porque ha
coisas que ainda necessitamos, como lhe dizer, contar melhor. Ha erros que
repetimos, filmes atras de filmes, que , que também de alguma maneira permeiam
os projetos realizados na Villa. [...] a Villa tem tido variedade de temas que se
encontram em outros cinemas, quer dizer, aqui se tem feito filmes desde o
problema de um transsexual, por exemplo, como "Cheila", se tem feito comédias,
policiais, infantis, historicos. Nao ¢ que a Villa tenha dito que "vai entrar" somente
este tipo de cinema. [...] ou vou fazer somente peliculas de malandro. As peliculas
de malandro sdo quase um género, t€ém sido filmes existosos, faz todo sentido
repetir o tema. [...] Nosso cinema comega nos anos setenta ¢ vem marcado pelo
fato de estar financiado pelo Estado. Existem outros projetos, existem filmes
independentes. Eu fiz filme independente, mas o grosso de nosso cinema necessita
desse apoio do Estado para seguir adiante. Felizmente sempre foi um cinema
muito critico, inclusive com a situagdo do pais e nunca o fato de ter dinheiro do
Estado impregnou aqueles filmes, o que eles deveriam ser. E a verdade ¢ que sinto
que esse esquema se manteve até aqui, com muita mudan¢a, uma mudanga muito,
mas muito importante. Agora existe a lei de cinema e antes ndo, a primeira lei ndo
assegurou o financiamento. Ainda ha o cinema que se faz pelo CNAC, que
também pode ser enormente critico. A ninguém se impde posi¢des politicas. Sim,
creio que como todo ente financeiro, ainda que nao sejam regras estabelecidas,
sempre condiciona algumas coisas que tém a ver com seu filme. Nao porque a
linha do Estado diga "os filmes t€ém que ser assim", e isso estou te falando,
inclusive, muito antes da Revolucion Bolivariana. Quando vocé tem que
apresentar um projeto a comissao, vocé faz de maneira que receba o recurso. Tem
que agradar essa comissdo, ainda que seja heterogénea. E as vezes complacéncia
ndo ¢ necessariamente complacéncia politica, sendo tem a ver, inclusive, com as
modas que temos, temas que sejam mais proximos, que sejam mais possiveis de
serem aprovados. Por que te digo isso? Porque, sim, creio que qualquer que seja o
ente que financie um filme, seja uma empresa privada, seja o Estado, por mais
liberal que queira ser, por mais liberto que queira ser, sempre ha um
condicionamento porque vocé tem que apresentar um projeto, ou seja, se voce de
repente ¢ um cineasta e que fazer um filme sozinho, por sua conta, tem que
assegurar a sustentabilidade do mercado. Entdo, o mercado te condiciona, sempre
ha condicionantes. O cinema ndo existe no vazio. Voc€ de alguma maneira tem
que se mover dentro dos seus interesses. Isso em respeito ao CNAC. Em respeito
a Villa, existindo um ramo aberto, onde vocé pode apresentar o projeto que quiser,
a Villa tem uma determinada orienta¢do. Isso eu entendo, vejo de maneira racional,
ou seja, € logico que qualquer empresa tenha uma espécie de linha. O que eu ndo
quero nunca € que essa linha seja estreita, que era o que dizia em principio. Eu
quero essa linha ampla, na qual caibam muitos temas, muita historia, muitas
possibilidades. Sim, ha condicionantes, como em qualquer outro pais do mundo.
Se quem financia o filme diz querer se abster de financiar projetos, digo que ¢
mentira. A Film Board, do Canad4d tem uma determinada orientacao. [...] O
cinema venezuelano, queira ou ndo, ¢ produto dessa historia e desse processo tao
complexo que teve. Posso falar, inclusive, em termos individuais. Uma iniciativa
como a Villa del Cine pra mim ¢ tdo importante, pois sei o que ¢é, apesar de boa
parte do meu cinema ser independente, o fiz sem financiamento do Estado. Os
anos noventa foram tdo complexos, por razdes distintas, que eu estive varios anos
sem poder fazer um filme. Entdo, o resultado de toda essa relagdo com o Estado,
conflitiva e dificil, mas que se expressa talvez na criagdo da Villa del Cine, na
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aprovacao da lei de cinema, eu aprecio enormemente. E o defendo com unhas e
dentes porque ¢ algo que ndo tinhamos. E sei que a Villa ou o CNAC, os
mecanismos que temos, sao ainda imperfeitos e, no entanto, eu quero defendé-los
porque sei o que € a outra cara da moeda. Na outra cara da moeda ndo se pode
terminar um filme. Por qué? Porque nosso mercado ¢ muito pequeno, somos um
pais de apenas vinte e cinco mil habitantes, o mercado de cinema ¢ muito exiguo e
isso dificilmente faz com que um filme seja rentavel. Eu pude fazer cinema
independente por muitas circunstancias, porque terminava os fazendo muito
baratos, porque tinha outros mecanismos para financia-los. Entdo, haver chegado
aonde chegamos me parece muito importante.

Carlos Caridad™®

Sobre a Villa del Cine:

Em 2005 sucedeu algo interessante com o cinema venezuelano, se reformula a lei
de cinema venezuelano. E nessa formulacdo da lei de cinema foi incluido um
imposto as produtoras, através do Fonprocine, ¢ o cinema deixou de depender do
Estado em termos financeiros. Nas décadas de oitenta e noventa dependia muito
do Estado venezuelano porque era financiado com o pressuposto do ministério.
Quando havia dinheiro, se financiava filmes. Quando ndo havia, ndo financiavam.
Isso por uma parte. A segunda coisa que sucedeu foi uma mudanca dentro do
instituto de cinema, do CNAC, que me parece muito significante, e influenciou
muito na maneira em que se faz cinema venezuelano. Determinou-se por
regulamento que os filmes financiados pelo CNAC tém um periodo de tempo fixo,
por determinagdo. Tem que se fazer em um ano, e estrear. Foi muito positivo
porque isso determinou que os filmes tivessem um tempo de produgdo mais
constante. Antes financiavam um filme e depois de doze anos ndo haviam
terminado [...] isso foi em 2005. E a partir disso, a nova lei de cinema, obriga as
salas de cinema a exibir cinema venezuelano por pelo menos duas semanas fixas.
Cada filme tem que ser exibido por duas semanas nas salas de cinema. Se
cumprem um promédio de espectadores, vao ficando. Outra coisa também foi
positiva: os cineastas comecaram a pressionar para que se financiassem Operas
primas. Porque antes o CNAC financiava uma opera prima para cada cinco filmes
de cineastas veteranos. Comecaram a pressionar pelos grémios, um pouco pela
internet, e essas condi¢des todas se juntaram para criar o que estd acontecendo
agora, que ¢ uma producao constante. As pessoas estdo comecando a ver cinema
venezuelano, em parte porque a distribuicdo ¢ obrigatoria. Em meio a esse
panorama se cria a Villa del Cine, que contribui com uma produg¢ao constante, nao
¢ uma coisa esporadica, como nos anos noventa, quando nao se produzia um sé
filme. As pessoas se desacostumaram a ver cinema venezuelano. Hoje o promédio
de espectadores ¢ de cinquenta mil pessoas, ¢ muita coisa. Foram todas essas
condi¢des que ajudaram na construgdo desse cenario de desenvolvimento do
cinema venezuelano.

*Realizada pela autora no dia 28/07/2012.
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Anexo 2: Tabela

10 filmes venezuelanos com maior numero de espectadores (1976 a 2010)

10 Obras Venezolanas con mayor N® de Espectadores
(1976 al 2010)
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GACETA OFICIAL

E LA REPUBLICA DE VENEZUELA

Caracas, miércoles 8 de septiembre de 1993

Congreso de la Repiblica

Ley de Cinematografia Nacional,

CONGRESO DE LA REPUBLICA

EL CONGRESO DE LA REPUBLICA DE VENEZUELA

la siguiente,

DECRETA

LEY DE LA CINEMATOGRAFIA NACIONAL

ARTICULO 1I*
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TITULO I
DISPOSICIONES GENERALES

Esta Ley tiene como objeto el desarrollo, fomento,
difusién y proteccién de la cinematografia nacional y
obras cinematogréficas, entendidas éstas como mensajc
visual o audiovisual, fijadas a cualquier soporte con
posibilidad de ser exhibidas por medios masivos.

Estan comprendidas en el témmino cinematografia "

nacional todas aquellas actividades vinculadas con la
produccién, realizacién, distribucién, exhibicién y

difusién de obras cinematogrificas en el territorio |

nacional.

Los organismos del sector publico nacional, y el sector

privado deberdn implementar politicas y acciones que

coadyuven con los organismos, y érganos creados por |

esta Ley, en la consecucién de los siguientes objetivos:

1.- E! desarrollo de la industria cinematogrifica
nacional y de los creadores de obras
cinematogréficas;

2.- La libre circulacién de obras cinematogrificas;

3.- La produccion, distribucion, exhibicién y difusién
de obras cinematogréficas nacionales; y

4.- La conservacién del patrimonio cinematogrifico

nacional y extranjero como patrimonio de la
humanidad.

La acci6n de los organismos y 6rganos del sector _

publico y del sector privado en el campo de la
cinematografia se regird por los principios de libertad
de expresion, de libertad de creacién, y por el respeto
del principio al derecho de eleccién del espectador
destinatarig de las obras cinematograficas.

N° 4.626 Extraordinario

TITULO U1

DEL CENTRO NACIONAL AUTONOMO

ARTICULO §¢

ARTICULQO 6°

ARTICULO 7¢

ARTICULO 8°

DE CINEMATOGRAFIA

Capltulo 1
De los Organos

Se crea el Centro Nacional Auténomo de
Cinematografia, con personalidad juridica y patrimonio
propio, con domicilio en la ciudad de Caracas, el cual
podré utilizar las siglas CNAC.

El Centro Nacional Auténomo de Cinematografia
funcionard adscrito ai Mmlslcno de la Secretaria de la
Pre\ldenua

Los organos del Centro Nacional Auténomo de
Cinematografia son el Consejo Nacional
Administrativo, el Comité Ejecutivo y el Presidente.

El Ejecutivo Nacional por Reglamento de esta Ley,
determinard la estructura, organizacién y
funcionamiento del Centro Nacional Auténomo de
Cinematografia.

Capitulo 1

De las funciones del Centro Nacional Auténomo de

ARTICULO 9¢

Cinematografia

Para ¢l cumplimiento de los objetivos sefialados en esta
Ley. el Centro Nacional Auténomo de Cinematografia
tendrd las siguientes funciones:

1.- Disciar los lineamientos generales de la politica
cinematogrifica y ejecutar dicha politica;

2.- Estudiar las medidas legales que favorezcan los
objetivos del Centro y proponerlos a los poderes
publicos;

3.~ Suscribir convenios destinados a desarrollar la
produccidn, distribucion, exhibicién y difusion de
obras cinematograficas nacionales;

4.. Estimular, proteger y promover la produccidn,
distribucion, exhibicién y difusién dentro y fuera
del pais, de las obras cinematogrificas nacionales;

5.-  lucentivar y proteger las salas de exhibicidn
cinematogrificas;

6.- Fomentar el desarrollo y mantenimiento de la
infraestructura industrial cinematogrifica;

7.- Estimular la diversidad de la procedencia de las
obras cinematogrificas extranjeras y fomentar las
de calidad;
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8.- Promover el mejoramiento profesional y el
desarrollo de las instituciones de prevencién y
proteccién social del personal gue labora en los,
sectores de la creacién, industria,
comercializacién y difusién cinematogréficos;

9.-  Colaborar con las instituciones correspondientes
para que se respeten las normas relativas a los
Derechos de Autor de los creadores
cinematograificos, asi como de los titulares
derivados;

10.- Estimular la creacién de las entidades,
asociaciones o fundaciones que considere
necesarias o convenientes para el mejor
camplimiento de sus fines y objetivos.

“11.- Fomentar la creacién de fondos auténomos
regionales para la realizacién, distribucién,
exhibicién y difusién de la obra cinematogrifica
nacional; y

12.- Las demis que le asignen esta Ley, su Reglamento
y ¢l ordenamiento juridico.

Capliulo 111
Del Consejo Nacional Administrativo
ARTICULO 10.- El Consejo Nacional Administrativo es el 6rgano
encargado de la orientacién de la institucién y le
corresponde:

1.-  Aprobar el plan de actividades elaborado por el
Comité Ejecutivo;

2.- Fijar las politicas de financiamiento y
coproduccién del Centro Nacional Auténomo de
Cinematografia;

3.- Aprobar las normativas de su funcionamiento
intemo;

4.- Establecer las prioridades que se deban observar
en la concesién de financiamientos con sus
recursos;

5.~ Aprobar el proyecto de Memoria y Cuenta anual
a ser presentados al Ministerio de adscripcion:

Decidir los Recursos Jerdrquicos contra los actos
del Presidente y el Comité Ejecutivo;

/.- Llaborar Proyectos de Reglamentos de esta Ley,
para su presentacion al Ejecutivo Nacional;

PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1112935/CA
>

8.- Proponer al Ejecutivo Nacional las normas para
la comercializacion de obras cinematogrificas;

9.- Ejercer las atribuciones que especificamente_le
asigne el Reglamento de ¢sta Ley;

10.- Designar al Contralor Intemo;

11.- Aprobar el Presupuesto anual del Centro;

12, Aprobar las remuncraciones del Presidente y
* Vicepresidente del Centro Nacional Auténomo de
Cinematografia.

13.- Promover la celebracién de convenios de
exoneracion de impuestos municipales, cntre fos
concejos municipales y los propietarios o
arrendatarios de salas de difusion
cinematografica, siempre que tengan come
objetivo renovarlas, ampliarlas, mcjoraflas C
modernizarlas; y

14 Promover ante los Concejos Municipales la
celebracién de convenios que incentiven a los
promotores de urbanizaciones y centros
comerciales, a incluir salas de difusién
cinematogrificas.

ARTICULO 11.- El Consejo Nacional Administrativo s¢ integrard asi.
por el Presidente "del Centro Nacional Auténomo de
Cinematografia y un representante designado por cada
uno de los Ministros de: Relaciones Exterfon:ehgu
Hacienda, Educacién, Fomento, Transpone y "
Comunicacionps, Secretarfa de la Presidencia; el
Presidente d#l Consejo Nacional de ‘la_ Cultura
((“ONAC). ¢l Presidente de Corpmummu cl l)lrecmr
de la Oficina Central de Informacién : (OCI),_ _
Presidente de la Fundacién Cinemateca Nacional'y ¢ un %
representante por cada uno de los gremios, ,asoctac:onen'
o sindicatos que agrupen a los siguientgs- sectores:
autores cinematogrificos nacionales, productores
cinematogrdficos nacionales, industriales:
cinematogrificos nacionales, exhibidores=
cinematogréficos nacionales, distribuidores nacionales
de peliculas, distribuidores macionales de videogramas,
un representante .de la television privada, un
representante de los centeos de cultura cinematogréfica
nacionales y dos representantes del sector laboral
escogido por el organismo sindical que agrupe a la
mayoria de ¢sos trabajadores.

Cada uno de los representantes principales tendrd un
suplente nominal.

En el Reglamento de esta Ley, se dispondra todo lo
concerniente a las normas de funcionaniiento de dicho
Consejo.

PARAGRAFO UNICO: El Consejo sesionard
vdlidamente con la mayoria abscluta de sus miembros.

ARTICULO 12.- Las decisiones del Consejo Nacional Administrativo se
tomardn por mayoria de votos, salvo los casos de
mayorfa calificada. En casos de empate el Presidente *
tendrd doble voto.

ARTICULO 13.- El Consejo Nacional Administrativo del Centro
Nacional Auténomo de Cinematografia llevard un
registro de las personas naturales o juridicas sujetos de
esta Ley.

l.as formalidades de registro serdn establecidas en el

Reglamento.

Capfttulo IV
Del Comité Ejecutivo

ARTICULO 14.- Ei Comité Ejecutivo es el érgano encargado de ejecutar

las politicas y decisiones del Consejo Nacional
Administrativo y tendrd las siguientes atribuciones:

l.- Velar por el fortalecimiento del patrimonio del
Centro;

2.- ‘Aprobar el Plan Operativo de la institucién:

3.- Elaborar el proyecto de presupuesto anual de
gastos del Centro;

4.- Aprobar los financiamientos que otorgue el
Centro a sus beneficiarios;

5.- Aprobar los manuales organizativos y los
procedimientos intemos y asegurar la permanente
actualizacion de estos instrumentos;

6.- Dictar las normas operativas que fijen las
condiciones que deben reunir los beneficiarios de
esta Ley, para recibir recursos del Centro;
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ARTICULO 15.-

ARTICULO 16.-,
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ARTICULO 17.-

7.-  Aprobar las sanciones contempladas en esta Ley;

8.- Presentar al Consejo el Anteproyecto del Plan de
Cinematografia Nacional y adoptar las iniciativas

més convenientes para su ejecucién y desarrollo. .

El Comité Ejecutivo estard integrado por ¢l Presidente

y seis (6) micmbros, los cuales no podrin

simultdneamente formar parte del Consejo Nacional
Administrativo, quienes serin nombrados y removidos
por el setenta y cinco por ciento (75%) de los
miembros con derecho a voto de ese Consejo, a
propuesta del Presidente. Tres (3) de esas
designaciones tendrin que recier en representantes del
sector no oficial.

PARAGRAFO UNICO: Los directores del sector no
oficial seran designados de la siguiente manera: un
director y su suplente escogidos por las asociaciones o
gremios de los autores cinematograficos nacionales; un
director y su suplente escogidos por las asociaciones o
gremios de los productores cinematogréficos nacionales
y un director y su suplente escogidos por los gremios o
asociaciones de las industrias cinematograficas
nacionales.

Capitulo V
Del Presidente

El Presidente del Centro Nacional Auténomo de
Cinematografia tiene las siguientes atribuciones:

l.- Ejercer la representacién legal del Centro;

2.- Convocar y presidir las reuniones del Consejo
Nacional y del Comité Ejecutivo;

3. Constituir apoderados judiciales o extrajudiciales,
previa autorizacién del Comité Ejecutivo;

4.-- Ejercer la administracién del personal, asi como
nombrar y remover los funcionarios del Centro.
En el caso del personal gerencial, deber4 tener la
autorizacién del Comité Ejecutivo.

5.- Elaborar y presentar ¢l Plan Operativo Intemo y
el Proyecto de Presupuesto Anual de Gastos y
someterio a la aprobacién del Comité Ejecutivo;

6.- Atender la marcha diaria de la institucién,
conforme a la normativa, firmande los convenios
y efectuando los pastos necesarios para cllo,
dentro de los limites que le fije el Comité

Ejecutivo:

7.- Decidir en Comité Ejecutivo ia aplicacién de las
sanciones previstas en esta Ley; y

8.- Las demés que le asigne esta Ley, los.

Reglamentos y el Comité Ejecutivo o ¢l Consejo
Nacional Administrativo.

Capitulo VI
Del Patrimonio del Centro

El patrimonio del Centro Nacional Auténomo de
Cinematografia estard intcgrado por:

1.- Las aportaciones anuales que le sean asignadas en
la Ley de Presupuesto;

2.- Los aportes provenientes del otorgamiento de
permisos para la realizacién de obras

cinematogréficas cxtranjeras en el pals y lo que
paguen las obras cinematogrificas extranjeras de
cardcter publicitario o propagandistico. El
monto de dichos aportes serd fijado por ef
Reglamento de esta Ley:;

3.- Los aportes que le puedan efectuar las personas
naturales o juridicas:

4.- El patrimonio al cual se refieren los articulos 57
v 58 de esta Ley.

TiITULO I

DE LA CULTURA CINEMATOGRAFICA

ARTICULO 18.-

Capiltulo 1
Disposiciones Fundamentales

El Centro Nacional Auténomo de Cinematografia,

- como ente encargado dc fomentar y desarrollar la

cultura cinematogréfica estimulard v podra realizar las
siguientes actividades: -

l.- Fomentar " la importacién de obras
cinematogréficas de relevante calidad artistica y
cuitural;

2.- La docencia, investigacién, conservacién, archivo
y difusién cultural de obras cinematogrificas y la
coordinacidn de la participacidn, en esta tarea, de
otras instituciones publicas o privadas que
desarrollen actividades afines; |

3.- La creacion y desarrollo de cineclubes y
similares;

4.- Estimular la asistencia del

cinematogréfico.

espectador

3.- Estimular la creacion de asociaciones para la.
defensa de los derechos de los espectadores.

Capitulo 11

De la Difusién Cultural Cinematogrifica

ARTICULO 20.-

) ARTICULQO 19.- Se declaran de interés piblico y social los servicios y

actividades de difusién cultural cinematogréfica.

A~
El Centro Nacional Auténomo de Cinematografia tiene
competencia en la difusién cultural cinematografica,
para lo cual dictard ¢ implementari politicas nccesarias
para que la misma cumpla a cabalidad su propésito en
todo el Territorio Nacional.

TITULO "1V

DEL FOMENTO A LA CINEMATOGRAFIA

ARTICULO 21.-

ARTICULO 22..

Capituilo 1
De la Produccién Nacional

El Centro Nacional Auténomo de Cinematografia
fomentard e incentivard la produccién de obras
cinernatogrificas nacionales de caricter no publicitario
o propagandistico.

El aporte financiero o de capital a la produccién de las
obras cinematogréficas nacionales de caricter no

‘publicitario o propagandistico proveniente de persona

natural o juridica de cardcter privado, podrd ser
exonerado por el Ejecutivo Nacional del pago del
impuesto sobre la renta comespondiente o de otros
impuestos nacionales.
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ARTICULO 23}.-

ARTICULO 24.-

ARTICULO 25.-

ARTICULO 26.-

ARTICULO 27.-

-
=
]
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LO 28.-

ARTICULO 29.-

ARTICULO 30.-

ARTICULO Al.-

El Centro Nacional Auténomo de Cinematografia
promoverd politicas destinadas al mercadeo, promocién
y a la exportacién de obras cinematogrificas
nacionales, y orientard y asesorari a la actividad
administrativa de todos los entes piiblicos que tengan o
pucdan tener relacién directa o indirecta con esta
materia.

Capttulo I1
Del Financiamiento

El Centro Nacional Auténomo de Cinematografia
tendré en su presupuesto los recursos necesarios
indispensables para financiar. estimular, desarroliar.
fomentar, incentivar y subvencionar las actividades
cinematogréficas, y emitird recomendaciones a solicitud
del Presidente, del Consejo Nacional Administrativo o
del Comité Ejecutivo.

Capitulo 1
De la Distribucion

El Centro Nacional Auténomo de Cinematografia
promoverd una politica de incentivos para la
importacién y distribucién de obras cinematograficas
de relevante calidad artistica y cultural.

El Ejecutivo Nacional en ciertos casos. podra exonerar

del impuesto sobre la renta u otros impuestos
racionales, a las empresas distribuidoras por los
ingresos y beneficios netos obtenidos en la distribucién
de las obras cinematogrificas nacionales de caricter no
publicitario o propagandistico.

Captinlo IV
De la exhibicion

Se declaran a las salas de exhibicion como dreas de
naturaleza cultural y recreativas. En consecuencia, las
entidades piblicas y privadas, nacionales, estadales y
municipales, estimulardn su construccion y
preservacion en beneficio de 1a colectividad.

Constituyen derechos fundamentales del piiblico, la
correcta instalacién y conservacion de las salas de
exhibicién cinematogrifica, asi como la correcta
proyeccién de las obras cinematogrédficas.

El propietario o arrendatario de la sala, serd
responsable del cumplimiento de lo dispuesto en este
articulo.

El Estado, a través de! Centro Nacional Auténomo de
Cinematografia establecerd las normas gue garanticen
el cumplimiento de este articulo.

El Centro Nacional Auténomo de Cinematografia
establecerd una politica de estimulo para la
recuperacién y mejoramiento de salas de exhibicion
cinematogrificas. '

El Ejecutivo Nacional podri exonerar del impuesto
sobre la renta u otros impuestos nacionales a las
empresas exhibidoras cinematograficas.

Capitulo V
De la Importacion

La importacion de obras cinematogréficas solo tendrd
las limitaciones que establezcan las normas que a tal
cfecto dicte el Ejecutivo Nucional, cn materia
arancelaria o en cualquier otra materia.

Capltulo VI
De la comercializacidn
t

ARTICULO 32.- Las obras cinematogrificas nacionales de cardcter no
publicitario o propagandistico serdn de distribucién y
exhibicién preferencial en todo el Territorio Nacional,
debiéndose garantizar su acceso a las salas de
exhibicion. - El Estado a través del Centro Nacional
Auténomo de Cinematografia, establecerd las normas
de cumplimiento de estas obligaciones.

ARTICULO 33.- El Centro Nacional Auténomo de Cinematografia
establecerd los porcentajes minimos de liquidacién que
dcberd. cancelar el exhibidor al distribuidor por la
exhibicién de la obra cinematogrifica, y ¢l porcentaje
mdximo que podrd cobrar el distribuidor al productor
por la distribucidon de las obras cinematogrificas
nacionales.

ARTICULO 34.- El Centro Nacional Auvténomo de Cinematografia
establecerd la cifra de continuidad en las salas de
exhibicion, para obras cinematogrificas nacionales.

Se entiende por cifra de continuidad el niimero minimo
de boletos que debe vender una obra cinematogriifica
en una sala de exhibicién, para lograr el promedio de
dicha sala en un lapso de programacién determinada,
para continuar sus presentaciones al piblico. Esta
norma se aplica a peliculas nacionales y extranjeras.

ARTICULO 35.- En las salas de exhibicién cinematogrificas, en garantia
de los derechos y en el cumplimiento dc las
obligaciones derivadas de esta Ley, se llevari un
control sobre los holetos de entrada. El sistema de
control serd determinado por el Reglamento de esta
Ley.

ARTICULO 36.- Los exhibidores llenarin diariamente las planillas de
control disefiadas por el Centro Nacional Auténomo de
Cinematografia y le remitirdn dentro de los primeros
cinco (5) dfas hébiles de cada mes, una copia al Centro
y otra al distribuidor.

TITULO V
DE LAS CERTIFICACIONES
DE LA OBRA CINEMATOGRAFICA

ARTICULO 37.- Serin certificadas como mnacionales las obras
cinematogrificas de caricter no publicitario o
propagandistico, que retnan los siguientes requisitos:

.- Director venezolano o extranjero con visa de
residente en el pais;

2.- [l guion, sci éste adaptacién, argumento, guion
literal, didlogos o guién técnico. de autor
venezolano o en su mayorfia venezolanos o
extranjeros con visa de residente en el pais. El

Comité Ejecutivo, por via de excepcion, podri
exonerar el cumplimiento de este requisitn;

Ao Que la version sca en lengua espaiiola indigena, F!
Comité Ejecutivo podrd eximir ¢i cumplimicnto de
esle requisito;

4.- El Centro Nacional Auténomo de Cinematografia

deberd exigir ademds de los requisitos a los que se

. refieren los numerales anteriores, ¢l cumplimiento
de una o varias de las condiciones siguientes:

1* Costos de produccién financiados en
proporcion no inferior al cincuenta y uno por
ciento (51%) por capitales nacionales;
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ARTICULO 39.-

ARTICULO 40..

-
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'ULO 41.-

ARTICULO 42.-

ARTICULO 43..

ARTICULO 44.-

2° Cincuenta por ciento (50%) del tiempo de
rodaje requerido para la realizacién de la
obra cinematogrifica. en el pais:

*3*  La mitad de los protagonistas y de los papeles
principales y secundarios serdn interpretados
por actores venezolanos o extranjeros
residentes en el pais; y

4° La mitad del personal técnico de nacionalidad
venezolana o extranjeros residentes en el pais.

El Centro Nacional Auténomo de Cinematografia
establecerd los requisitos que deberdn cumplir las obras

cinematogrificas de caricter no publicitario o

propagandistico realizadas en coproduccién, con uno o
varios paises, para tramitar su certificacién como
nacional.

El Centro Nacional Auténomo de Cinematografia
podré promover acuerdos, pactos o convenios
binacionales o multinacionales, segin los cuales obras
cinematogrificas extranjeras podran obtener los
mismos beneficios otorgados a las nacionales, siempre
que las obras cinematogrificas venezolanas obtengan
similares derechos a los otorgados a las obras
cinematogrificas extranjeras, on ¢l pais con ¢l cual 8¢
celebre el pacto o convenio.

Para la produccion- total o parcial de obras
cinematogréficas extranjeras en el piis se requerird
obtener del Centro Nacional Auténomo de
Cinematografia el permiso de rodaje.

Ef Centro deberi otorgar o negar el permiso
razonadamente dentro de los quince (13) dias habiles
siguientes a la solicitud.

El Estado, a través del Centro Nacional Auténomo de
Cinematografia dictaré las normas que deberin
cumplirse para autorizar la produccién de obras
cinematogréficas extranjeras en el Territorio Nacional.

Los entes piiblicos nacionales, estadales o municipales y
las empresas en los cuales éstos tengan una
participacién decisiva, brindardén su concurso y
facilitarin, la produccién de obras cinematogrificas
nacionales.

TITULO VI

-E LA GARANTIA A LA LIBERTAD DE CREACION

Ningiin realizador o productor podrd ser privado de su
libertad personal por causa del tema, contenido, puifn,
personajes o demés clementos inhcrentes al mensajc o
idea de la obra cinematogrifica, salvo que medic
decision de un Juez.

riTuLoO v
DE LAS SANCIONES

Las sanciones establecidas en esta Ley deberdn ser

aplicadas por los 6rganos del Centro Nacional

AutdSnomo de Cinematografia, previa formacién de
expediente administrativo. de acuerdo a lo establecido
en la Lev Nrginica de Procedimientos Administrativos.

El incumplimiento de lo establecido en el articulo 30 de
esta ley, deberd ser notificado al propietario o
arrcndatario de la sala de exhibicion cinematogrifica,

 — ) . ) -

ARTICULO 45.-

ARTICULO 46.-

ARTICULO 47..

ARTICULO 48.-

con indicacién precisa y detallada de las irregularidades
observadas.

A partir de la notificacién correrd un lapso de treinta
(30) dias consecutivos para que las mismas sean
subsanadas, salvo que por su naturaleza requieran de un
tiempo mayor, ¢l cual deberd ser autorizado por el
Centro Nacional Auténomo de Cinematografia.

Vencido el plazo sin que se hubieren subsanado las
deficiencias y segin la naturaleza y gravedad del
incumplimiento, se impondrd una multa de un monto
equivalente al seis por ciento (6%) del ingreso
producido en taquilla que le corresponda al exhibidor.
desde la fecha de 1a notificacién hasta el vencimiento
del término y se le otorgard un nuevo plazo. Vencido
el segundo plazo, sin que se hubicren subsanado las
irregularidades, el Centro Nacional Auténomo de
Cinematografia podrd ordenar ¢l cierre temporal de la
sala hasta tanto no se subsanen las mismas, 0 en su
defecto, ¢l propietario o arrendatario dé caucién o
garantia suficiente para su correccion.

El incumplimiento por parte del exhibidor de lo
establecido en ¢l articulo 32 de esta Ley. dard lugar a
una sancién pecuniaria de un monto eyuivalente al
veinte por ciento (20%) del ingreso por taquilla que
corresponda al exhibidor durante cl lapso del
incumplimiento.

Si ¢l incumplimiento s¢ prolongase por niis de cuarenta
v cinco (45) dias continuos, el Centro Nacional
Auténomo de Cinematografia podrd ordenar el cierre
temporal de la sala hasta tanto se subsane la falta que
originé la sancién.

k! incumplimiento por parte del distribuidor de lo
establecido en el articulo 32 de esta Ley, dard lugar a
una sancion pecuniaria de un monto equivalente al costo
de laboratorio de cuatro (4) copias de la obra
cincmatogrifica que dio lugar a la sancion.

Si el incumplimiento se prolongase por mas de cuarcnta
y cinco (45) dias continuos después de haber sido
notificado, el Centro Nacional Auténomo de
Cinematografia, debidamente autorizado por el
productor, podrd asumir la distribucién de la obra
cinematogrifica en cueslién.

E! incumplimiento por parte del cxhibidor o del
distribuidor de lo establecido en ¢l articulo 33 de esta
Ley. dard lugar a2 una sancién pecuniaria de un monto
cyuivalente al cincuenta por ciento (50%) de la
diferencia porcentual que dio lugar a la sancion.

Fl incumplimiento por parte del exhibidor de la
establecido en el articulo 34 de esta Ley, dard lugar a
una sancién pecuniaria de un monto equivalente al
cincuenta por ciento (50%) del ingreso por taquilla que
corresponda al exhibidor durante la dltima semana de
cxhibicion de la obra cinematogrifica que dio lugar a la
sancion, asi como la reposicion de la exhibicion de la
obra en cuestién.

Si el incumplimiento se prolongase por mis de sicte (7)
dias continuos contados a partir de fa notificacién, el
Centro Nacional Autonomo de Cinematografia podrd
ordenar el cierre temporal de la sala de exhibicion
hasta tanto se corrija la sitwacion que dio lugar a la
sancion.

El incumplimiento por parte del exhibidor de lo
establecido en el articulo 35 de esta Ley, dard lugar a
una sancidn pecuniaria de un monto equivalente al
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cincuenta por ciento (50%) del ingreso por taquilla que
corresponda al exhibidor.desde la fecha en que se

produjo el incumplimiento hasta que el mismo sea

subsanado.

Si después de ser notificado el propietario o
arrendatario de la sala, persistiese durunte mds de
quince (15) dias continuos la situacidn gue div origen a

la sancién, el Centro Nacional Auténomo de

Cinematografia podrd ordenar el cierre temporal de la
sala hasta que la misma sea subsanada.

Cuando el exhibidor deje de lienar o remitir a tiempo
las planillas diarias a las que se refiere el articulo 36 de
esta Ley, se le aplicard una sancién pecuniaria de un
monto equivalente al dicz por ciento (10%) del ingreso
por taquilla, que haya correspondido al exhibidor
durante los dias a que se refieren las planillas que
dieron lugar a la sancidn.

En el caso de incumplimiento de lo establecido en el
articulo 43 de esta Ley, el Centro Nacional Auténomo
de Cinematografia deberd paralizar la produccion de la
obra, en tanto no se subsane el incumplimiento y podrd
imponer sanciones pecuniarias por un monto
equivalente al cien por ciento (100%) del valor
monetario del permiso para la realizacién de obras
cinematogrificas extranjeras en territorio nacional.

Sern sancionadas con iguales penas a las previstas en
este Titulo, las personas naturales o juridicas, sujetos o
no de esta Ley, que presien su colaboracién para que
‘fas actividades cubiertas por las mismas, sean hechas cn
violacién de lo preceptuado en su articulado.

Los sujetos de esta Ley no podrin producir, distribuir,
cxhibir, ni difundir obras cinematogrificas sin haber
vbicnidu los cedtificados, permisos o autorizaciones A
los que se refiere esta Ley. Ademds de las sanciones
¢specificas, el Centro Nacional Auténomo de
Cinematografia podrd ordenar la paralizacién y cese
inmediato de la actividad que da origen al
incuinplimiento hasta tanto esos sujetos no cumplan con
los requisitos y formalidades previstos.

Cuando los actos dictados por las autoridades previstas
en esta Ley lesionen derechos subjetivos o intereses
legitimos personales y directos, el titular de esos
derechos o intereses podrd fomentar los recursos que
fueren procedentes. El Recurso Jerdrquico podri
intentarse de la siguiente manera:

.- De las decisioncs del Presidente en Comité
Ejecutivo se podrd recurrir por ante et Consejc
Nacional Administrativo: y

2.- De las decisiones del Consejo Nacional
Administrativo sc¢ podrd recurrir por ante el
Ministro de adscripcién. La decisién del Ministro
de adscripcién agota la via administrativa.

TITULO Vi

DISPOSICIONES FINALES Y TRANSITORIAS

ARTICULO 54.-

ARTICULO 5A.

Micntras el Consejo Nacional Administrativo det
Centro Nacional Auténomo de Cinematografia no
establezca o implemente politicas y criterios sobre
comercializacién cinematogrifica, las Normas para la
Comercializacién de Obras Cinematogréficas,

contenidas en el Decreto 1612, de fecha 04 de
septiecmbre de 1982, emanado de la Presidencia de la
Republica, quedan vigentes., -

Mientras el Consejo Nacional Administrativo del
Centro Nacional Auténomo de Cinematografia no
establezca o implemente politicas y criterios sobre
financiamiento a la obra cinematogrifica nacional, se
aplicarin las normas y tipos de financiamiento que
regulan la materia en et Documento Constitutivo-
Estatutario del Fondo de Fomento Cinematogréifico,
vigente a la fecha de la entrada en vigencia de esta Ley.
La modificacion total o parcial de lo establecido en

dicho Estatuto, sélo podrd hacerse con el voto
favorable de las dos terceras partes (2/3) del Consejo
Nacional Administrativo. '

ARTICULO 56.. Hasta tanto se decrete ¢l Reglamento de gsta Ley. los
organismos y gremios del sector privado a los que se
hace referencia en el articulo 12, serén aquellos que
estén en ejercicio de la representacion plena de los
sectores seflalados en los decretos que ordenan la
creaciéon y modificacién del Fondo “de Fomento
Cinematogrifico (FONCINE), Nos. 1.963 de 16 de
enero y 1.189 de 27 de agosto de 1991.

ARTICULO 57.- El Ejecutivo Nacional previo el cumplimiento de las
obligaciones legales que rigen la materia, tramitaré
dentro de los sesenta (60) dias hibiles siguientes a la
aprobacién de esta Ley la transferencia ai Centro
Nacional Auténomo de Cinematografia, de la totalidad
de los bienes, derechos o acciones que le correspondan
al uso exclusivo de la Direccidn de Cine del Ministerio
de Fomento.

ARTICULO 58.- E| patrimonio proveniente del sector piblico en el
Fondo de Fomento Cinematogrifico, Asociacién Civil,
domiciliada en Caracas, debidamente constituida segiin
documento protocolizado por ante la Oficina Subalterna
del Primer Circuito de Registro del antes
Departamento, hoy Municipio Libertador del Distrito
Federal, en fecha 25 de enero de 1982, anotado bajo el
Ne®. 32, Tome 519, Protocolo Primero, pasari a formar
parte del Centro Nacional Auténomo dec
Cinematografia. A estos efectos, dentro de los sesenta
(60) dias hébiles siguientes a la entrada en vigencia de
esta Ley, el Presidente del Fondo convocard a una
reunién de Asamblea cuyo objeto serd tomar la decisién
de transferencia de dichos bienes.

Dada. firmada y seitada en el Palacio Federal Legislativo, en Caracas, a los’
quince dias del mes de agosto de mil novecientos noventa y tres. Afios 1839
de la Independencia y 134° de la Federacién.

El. PRESIDENTE,

A
EL VICEPRESIDENTE, ' ’
| S Eobs r -

LUIS ENRIQUE OBERTO G.

1.LOS SECRETARIOS [

LUIS AQUILES MORENO C.

Syt

DOUGLAS ESTANGA

Palacio de Mifafiores, en Coracas, a los nweve  dias del mes de
septiembre de mul novecientos noventa y tres.  Aflo 1832 de la
Independencia y 1342 de la Federacidn.

f.implase - |
ﬁ 2 . 7
u%a. VELASQUEZ P
Pefrendado
£l Mnistro de Faomento,
{LS)-
GUSTAVO PEREZ MIJARES

Refrendado
E) Ministre de 1a Secreteris
de !a Presidencia,

(LS)
RAMON ESPINOZA.
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LEY DEL 22 DE JULIO DE 1941

Art. 11.—LA GACETA OFICIAL, creada por Decreto Ejecu-
tivo del 11 de octubre de 1872, continuara editindose en la
Imprenta Nacional con la denominacién GACETA OFICIAL
DE LOS ESTADOS UNIDOS DE VENEZUELA.

Art. 12 —La GACETA OFICIAL DE LOS ESTADOS UNIDOS
DE VENEZUELA, se publicara todos los dias habiles, sin per-
jncio de que se editen numeros extraordinarios siempre que
fuere necesaric; y deberan insertarse en ella sin retardo los
actos oficiales que hayan de publicarse.

Paragrafo Unico.—Las ediciones extraordinarias de la CA-
CETA OFICIAL tendran una numeracion especial.

Art. 13.—En la GACETA OFICIAL DE LOS ESTADOS UNI-
DOS DE VENEZUELA, se publicarin los actos de los Pode-
res Publicos que deberin insertarse y aquélios cuya inclu-
sién sea considerada conveniente por el Ejecutivo Nacional.

Art. 14.—Las Leyes, Decretos y demis actos oficiales ten-
dran caricter de publicos por el hecho de aparecer en la GA-
CETA OFICIAL DE LOS ESTADOS UNIDOS DE VENEZUE-
LA, cuyos ejemplares tendrin fuerza de documentos publicos.
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SUMARIO

Asamblea Nacional
Ley Organica contra la Delincuencia Organizada.- (Se reimprime por error
material del ente emisor).

Ley de la Cinematografia Nacional.- (Se reimprime por error material del
ente emisor).

Ley Organica contra el Trafico llicito y el Consumo de Sustancias Estupe-
facientes y Psicotropicas.- (Se reimprime por error material del ente
emisor).

Reforma Parcial del Reglamento interior y de Debates de la Asamblea
Nacional.- (Se reimprime por error material del ente emisor).

S
ASAMBLEA NACIONAL

AVISO OFICIAL

EnvistadelOﬁdoANG-Z?S,defedmaZSdeocnhedezoos,emanadode
laAsambleaNadonal,enelmalsolidtalaminueﬂéndelaLeym
oonu'alaDelincuendaOrganizada,defedBﬂdesqﬂanhedezws,
wbliadaenlaGacetaOﬁdaIdeiaRgplﬂzmdemm
38.281,defecha279esepﬁembrede2(l)5,medarnelon|semmgepm

error en los originales.

Se procede en consecuencia, de conformidad con bm«melam'ulo
4°de|aLeydePublicadonesOﬁdalesauamevampraén,amsanmdo
el referido error. ,

Dado en Caracas a los veintiséis dias del mes de octubre de dos mil dinco.
ARos 1950 de la Independencia y 146° de la Federacién.

JOSE VICENTE RANGEL
Vicepresidente Ejecutivo .

LA ASAMBLEA NACIONAL DE LA
REPUBLICA BOLIVARIANA DE VENEZUELA

DECRETA
la siguiente,
LEY ORGANICA CONTRA LA DELINCUENCIA ORGANIZADA
TITULO I
DISPOSICIONES GENERALES

Objeto de esta Ley
Articulo 1. La presente Ley tiene por objeto prevenir, investigar, perscguir,
tipificar y sancionar los delitos relacionados con la delincuencia organizada, de
conformidad con lo dispuesto en la Constitucién de 1a Repiblica Bolivariana de
Venezuela y los tratados Internacionales relacionados con la materia, suscritos y
ratificados véalidamente por la Republica. :

Definiciones
Articulo 2. A los cfectos de esta Ley, se entiende por:

1. Delin cia organizada: La accién u omision dc tres o mas personas
asociadas por cierto tiempo con la intencion dc cometer los delitos
establecidos en esta Ley y obtener, directa o indirectamente, un beneficio
econémico o de cualquicr indole para si o para terceros. Igualmente, se
considera delincuencia organizada la actividad realizada por una sola persona
actuando como 6rgano de una persona juridica o asociativa, cuando el medio
para delinquir sea de caricter tecnolégico, cibernético, clectronico, digital,
informético o de cualquier otro producto del saber cicntifico aplicados para
aumentar o potenciar la capacidad o accién humana individual y actuar como
una organizacién criminal, con la intencién de cometer los delitos previstos
enesta Ley.

2. Grupe estructurado: Grupo de delincuencia organizada formado
deliberadamente para la comision inmediata de un delito.

3. Entrega vigilada o controlada: Técnica que consiste en permitir que
remesas ilicitas o sospechosas salgan del territorio de uno o mis paises, lo
atravicsen o entren en €l con el conocimiento y bajo la supervision de sus
autoridades competentes con el fin de investigar los delitos de delincuencia
organizada, a las personas involucradas en la comision de éstos y las
realizadas internamente en ¢l pais.

4. Bienes: Activos de cualquier tipo, corporales o incorporales, muebles o
inmuebles, tangibles o intangibles, asi como tambi¢n los documentos o
instrumentos legales que acrediten la propicdad u otros derechos sobre
dichos activos.

S. Preducte del delito: Bienes derivados u obtenidos, directa o indirectamente,
de la comisién de un delito.

6. Ageates de operaciones eacubiertas: Funcionanios dec unidades especiales
que asumen una identidad diferente a la normalmente desempeiiada en los
6rganos de policia con ¢l objeto de infiltrarse en las organizaciones o grupos
de delincuencia organizada para obtener evidencias sobre la comision de
alguno de los delitos previstos en la presente Ley. Queda entendido que estas
operaciones son de cardcter excepcional y se efectuardn bajo la dircccion del
fiscal del Ministerio Piblico competente previa autorizacion del juez de
control, siempre que parezca dificil el esclarecimiento del delito investigado
o para cfectuar los decomisos o confiscaciones a que hubicra lugar.

7. Delitos graves: Aqucllos cuya pena corporal privativa de libertad cxccdc; los
scis afios de prision.
8. Imterpuesta persona: Quien, sin pertenccer o estar vinculado a un grupo de

delincuencia organizada, sea propictario, poseedor o tecnedor de bicnes
relacionados con la comision de los delitos previstos en csta Ley.

TITULO 1
DE LOS DELITOS

Capitulo 1
De los delitos contra los recursos o materiales estratégicos

Trdfico ilicito de metales, piedras preciosas o muteriales csiratégicos
Articulo 3. Quiencs trafiquen o comercialicen ilicitamente cor metaies, piedras
preciosas o materiales estratégicos, nucleares o radiactivos, sus productos o
derivados, serdn castigados con prision de tres a seis aflos.
A los efectos de este articulo, se entendera por recursos o materiales estratéyicos
los insumos badsicos que se utilizan en los procesos productivos del pais.

Capitulo II
De los delitos contra el orden socio econémico

Legitimacion de capitales

Articule 4. Quien por si 0 por interpuesta persona sca propictario o poscedor de
capitales, bicnes, haberes o beneficios cuyo origen derive, directa o
indirectamente, de actividades ilicitas o de delitos graves, sera castigado con
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Refrendado

La Ministra de Clendia y Tecnologia
LS.

s MARLENE YADIRA CORDOVA

Refrendado

6 Ministro de Comunicacién

e Informacién

(LS.)

YURI ALEXANDRE PIMENTEL

Refrendado

El Ministro para la Economia Popular

LS.

L) BELIAS JAUA MILANO

Refrendado
€] Ministro para la Alimentacién
(Ls.)

Refrendado
6 Ministro de | Cultura
(LS.)

(Ls)
LUTS CARLOS FIGUEROA ALCALA

JORGE LUIS GARCIA CARNEIRO
6 Ministro de Estado

(LS)
GUSTAVO ADOLFO MARQUEZ MARIN

AVISO OFICIAL

En vista del Oficio ANG-272/05, de fecha 25 de octubre de 2005, emanado
de la Asamblea Nacional, melmalsolichlardwdelauydala
Cinematografia Nacional, de fecha 27 de septiembre 2005, publicada en la
mmmummammnm de fecha
27 de septiembre de 2005, mediante el cual se comrige por error en los

originales.

Se procede en consecuenda, de conformidad con lo dispuesto en el articulo
4°dehwdepuum05dalsauunmw,m
el referido error. .

Dado en Caracas a los veintiséis dias de) mes de octubre de dos mil cinco.
MoleS"delaIndependmdayl#debw

JOSE VICENTE RANGEL
Vicepresidente Ejecutivo
LA ASAMBLEA NACIONAL
DE LA REPUBLICA BOLIVARIANA DE VENEZUELA

DECRETA

Ia siguiente,
LEY DE LA CINEMATOGRAFIA NACIONAL
TITULO
DISPOSICIONES GENERALES

Articulo 1. Esta Ley ticne como objeto el desarrollo, fomento, difusién y
proteccion de la ci grafia ional y las obras cinematogrificas,
entendidas éstas como el je visual o audiovisual ¢ imégenes diacronicas

organizadas en discurso, que fijadas a cualquier soportc tienen la posibilidad de
ser exhibidas por medios masivos.

Ank-lo 2 Ls cmcmau)gnﬂl nacloml comprende todas aquellas actividades
Jadas con la pre , distribucion, exhibicion y difusién de
obras cinematogréficas en el territorio mcmal

Articulo 3. Los organismos del sector publico nacional y del sector privado
deberin instrumentar politicas y acciones que coadyuven a la consecucion de los
siguientes objetivos:

El desarrollo de la industria cinematogrifica nacional y de los creadores de
obras cinematogréficas.

. La libre circulacion de las obras cinematogrificas.
. La produccion, distribucién, exhibicién y difusién de obras cinematograficas

nacionales.

. La conservacién y proteccion del patrimonio y la obra cinematogrifica

nacional y extranjera como patrimonio cultural de la humanidad.

Articulo 4. La accién de los organi del sector pablico en ¢l campo de la
cinematografia, se regird por los principios de honestidad, participacion,
celeridad, eficacia, eficiencia, transparencia, rendicién de cuentas, cconomia,
libertad de expresion, libertad de creacion y el respeto del principio del derecho

de eleccion del espectador desti io de las obras cinematograficas.
TiTULO 1T
DEL CENTRO NACIONAL AUTONOMO DE CINEMATOGRAFiA
Capitulo 1
De los Organos
Articulo 5, Se crea ¢l Centro Nacional Auté de Cir grafia

(CNAC), con personalidad juridica y patrimonio propio, con domicilio en la
ciudad de Caracas, adscrito al Ministerio de la Cultura.

Articulo 6. Los organos del Centro Nacional Auténomo de Cinematografia
(CNAC), son: El Consejo Nacional Administrativo, el Comit¢ Ejecutivo y el
Fondo de P ion y Fi iami del Cine, (FONPROCINE).

Capitulo 11
De las Funciones del Centro Nacional Auténomo de Cinematografia

Articulo 7. Para el cumplimiento de los objetivos seiialados cn esta Ley, el

Centro Nacional Autd de Ci grafia (CNAC) tendra las siguientes

funciones:

I. Disedar los lineamientos generales de la politica cinematografica.

2. Suscribir convenios destinados a desarrollar la produccion, distribucién,
exhibicién y difusién de obras cinematogrificas nacionales.

3. Estimular, proteger y promover la produccion, distribucion, exhibicion y
difusién dentro y fuera del pais, de las obras cinematograficas nacionales.

4. 1 ivar la ién y p ion de las salas de exhibicion

cinematograficas.

Fomentar el desamollo y mantenimiento de la infracstructura
cinematogrifica.

Estimular la diversidad de la precedencia de las obras cinematograficas
extranjeras y fomentar las de relevante calidad artistica y cultural.

Promover el mejorumemo profesional de su personal y de los trabajadores

A s [

que | en la industria cinematografica, de conformidad

con laley
Fomemar la creaciébn de las entidades, asociaciones o fundaciones que
ias 0 conveni para el mejor cumplimiento de sus fines.

Fomentar la constitucién de fondos autonomos regionales y municipales para
la produccién, realizacion, distribucion, exhibicion y difusion de la
cinematografia nacional.

10. Las demés que le asignen esta Ley y su Reglamento.

Capitulo 11
Del Consejo Nacional Administrativo

Articulo 8. E! Consejo Nacional Administrativo, ¢s el organo de maxima

jerarquia del Centro Nacional Auténomo de Cinematografia (CNAC), y le
corresponde:

Aprobar ¢l plan de actividades del Centro Nacional Autonomo de
Cinematografia (CNAC).

2. * Fijar las politicas de financiamiento y de coproduccion del Centro Nacional

Autonomo dec Cinematografia (CNAC).
Aprobar su Reglamento interno.
Aprobar el Plan de Ci tografia Nacional

Establecer las prioridades que se deban observar cn la concesion de
financiamientos. )

Aprobar y prescntar al Ministerio de adscnpc:on la memoria y cucnta del
organismo.

Flaborar los proyectos de Reg! de esta L.cy, para su presentacion al
Ejecutivo Nacional.

Decsignar al Auditor Interno, de conformidad con la ley respectiva.

Aprobar el presupucsto anual del Centro Nacional Autonomo de
Cincmatografia (CNAC).
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10. Promover convenios de exoneracion de impuestos municipales u
otorgamiento de incentivos a los propietarios o arrendatarios de salas de
exhibicién cinematografica, para la construccién, rcnovacuon, ampliacion,
mejoramiento o modernizacion de las salas de exhibicion cmcmalognﬁcas

11. Promover ante los concejos municipales, la celebracién de convenios que
incentiven a los promotores de urbanizaci y iales el
incluir salas de exhibicion cinematogréfica en sus proyectos.

12. Promover ante los concejos municipales la aprobacion de ordenanzas que
estimulen e incentiven la difusion de obras ci graficas de i
artistico y cultural.

13. Decidir los recursos jerdrquicos contra los actos del Presidente y del Comité
Ejecutivo.

14. Las demis que le asigne esta Ley.

Articulo 9. El Consejo Nacional Administrativo estara integrado por:

1. El Presidente del Centro Nacional Auténomo de Cinematografia (CNAC),
quien lo presidird.

2. Un representante designado por el Ministerio de la Cultura.
3. Un repr io de Cc
4. Un representante del Ministerio de Educacién y Deportes.

5. Un representante del Ministerio de Industrias Ligeras y Comercio.

6. Un repr de la C | de Telk
(CONATEL).

7. Un representante de la Fundacion Cinemateca Nacional.

8. Un representante del gremio o asociacién que agrupe mayoritariamente a los
autores cinematograficos nacionales.

9. Un representante del gremio o asociacion que agrupe mayoritariamente a los
productores cinematograficos nacionales.

10. Un representante de la cimara que agrupe mayoritariamente a -’ los
industriales cinematograficos.

I'1. Un representante del sector laboral escogido por la organizacién sindical que
agrupe a la mayoria de los trabajadores de la radio, cine y televisién.

12. Un representante de las universidades nacionales que tengan escuelas de arte,

cine, comunicacion social o afines.

ante del Mini 6n e Informacion.

FRyS N
L\

13. Un representante del comité organizado de espectadores del cine.

Articulo 10. El Consejo Nacional Administrativo se reunira por lo menos una
ez al mes, o cuando lo convoque su Presid y sus decisi se an por
nayoria simple de votos, con excepcion de los casos que conlleven actos de
fisposicion o de responsabilidad patrimonial, que requeririn mayoria calificada
Je las tres cuartas (3/4) partes de sus miembros. En caso de empalc, el Presidente
'endra doble voto.

Capitulo IV
) Del Comité Ejecutivo
Articulo 11. El Comité Ejecutivo, es ¢l 6rgano encargado de cjecutar las
liticas y decisiones del Consejo Nacional Administrativo y tendra las
siguientes atribuciones:

I. Establ

er los li

de las politicas cinematogrificas.

GACETA OFICIAL DE LA REPUBLICA BOLIVARIANA DE VENEZUELA

Auténomo de Cinematografia (CNAC); y para su designacion y remocién, salvo
el Presidente, deberan contar con el voto favorable del setenta y cinco por ciento
(75%) de los miembros del Consejo Nacional Administrativo. Tres de esas
designaciones recaerdn en representantes del sector privado y tres seran
designados por el Ministro de la Cultura.

Pardgrafo Unmico: Los directores representantes del sector privado serdn
desxgnados de la siguiente manera: un dlrector y su suplente escogidos por las
o gremios de los »graficos nacionales; un director y

su suplente mogldos por las asociaciones o gremios de los productores
grafi ] y un du'ector y su suplente escogidos por los

de las i ias

ygraficas nacionales.

gr o

Capitulo V
Del Presidente

Articulo 13. E! Presidente del Centro Nacional Auténomo de Cinematografia
(CNAC), es de libre nombramiento y remocion del Presidente de la
Republica y tiene las siguientes atribuciones:

1. Ejercer la representacion legal del Centro Nacional Auténomo de

Cinematografia (CNAC).

2. Convocar y presidir las r del Consejo Nacional Administrativo, del
Comité Ejecutivo y del Fondo de Promocion y Financiamiento del Cine,
(FONPROCINE).

3. Constituir apoderados judiciales o extrajudiciales, previa autorizacion del
Comité Ejecutivo.

4. Ejercer la admini ion del p |, asi como nombrar y remover a los
funcionarios del Centro N 1 Auté de Cir ografia (CNAC).
Con respecto al personal gerencial debera obtener la autorizacion del Comité
Ejecutivo.

S. Elaborar y presentar el Plan Operativo’ Interno y el Proyecto de Presupuesto
Anual de ingresos y gastos, y someterlo a la aprobacion del Comité Ejecutivo.

6. Atender la gestién diaria de la institucion conforme a la normativa, firmando
los convenios y autorizando los gastos necesarios para ello, dentro de los
limites que le fije el Comité Ejecutivo.

7. Pr al C jo N | Administrativo del Centro Nacional Auténomo
de Cmematoyaﬁa (CNAC), el Anteproyecto del Plan de Cinematografia y
adoptar las iniciativas mas convenientes para su ejecucion y desarrollo.

8. Aplicar las sanciones establecidas en esta Ley y elevar las solicitudes de
i6n al Comité Ejecutivo.

9. Las demés que le asigne esta Ley, los reglamentos y el Comité Ejecutivo o el
Consejo Nacional Administrativo.

Capitulo V1
Del Registro Nacional de Cinematografia
Articulo 14. Se crea el Registro N 1 de Ci grafia, adscrito a! Centro

Nacional Auténomo de Cinematografia (CNAC).

El Registro respetara los principios de simplicidad, transparencia, celeridad y
eficacia de la actividad administrativa.

Articulo 15. Las personas naturales o juridicas que en el territorio nacional
realicen actividades relacionadas con la creacién, produccidh; importacién,
lén, dnmb\mén, exhibicién y difusién de obras cinematograficas de

2. Velar por el fortalecimi del patri del Centro Nacional Autd

de Cinematografia (CNAC).

3. Aprobar el Plan Operativo y ¢l proyecto de presupuesto anual de ingresos y

gastos de la institucion.

4. Aprobar los financiamientos que otorgue el Centro Ngcional Auténomo de
Cinematografia (CNAC).

5. Aprobar los manuales organizativos y los procedimientos internos, y
2| la per lizacién de estos instrumentos.
6. Dictar el Estatuto de Personal del Centro Nacional Auténomo de
Cinematografia (CNAC).

7. Dictar las normas operativas que fijen las condiciones que deben reunir los
beneficiarios de financiamientos y créditos establecidos de conformidad con
esta Ley.

8. Aprobar las solicitudes de exoneracién presentadas por el Presidente del
Centro Nacipnal Auténomo de Cinematografia (CNAC), oontempladns en
esta Ley.

9. Aprobar las sanciones establecidas en esta Ley.

10. Pre al Consejo N: | Administrativo del Centro Nacional
Autd o de Ci fia (CNAC), el Anteproyecto del Plan de
Cinematografia Nacional y adoptar las iniciativas méis convenientes para su
ejecucion y desarrollo.

. Estudiar y aprobar los montos a cobrar a los usuarios de los servicios
pablicos que preste el Centro Nacional Auté de Ci grafia
(CNAQ).

Articulo 12. El Comité Ejecutivo estard integrado por el Presidente del Centro
Nacional Auténomo de Cinematografia (CNAC), y seis directores, los cuales no
podrin, simuitineamente, formar parte de otro érgano del Centro Nacional

io o no, asi como aquellas asociaciones, fundaciones, centros

de cultun, de ensefianza y escuelas que se dediquen al cine; estin en la

obligacién de inscribirse en el Registro de Cinematografia Nacional.

Igualmente, deberiin inscribisse en este Registro las obras cinematogréficas, los

videogramas o videocintas y las obras publicitarias o propagandisticas que se
comercialicen 0 exhiban en el pais.

Capitulo VII
Del Patrimonio de! Centro Nacional Auténomo de Cinematografia

Articulo 16. E] patrimonio del Centro Nacional Auténomo de Cinematografia

(CNAC), estard integrado por:

1. Sus derechos, bienes, acci y oblig

2. Los aportes que le sean asignados por ley.

3. E! producto de las tasas establecidas en esta Ley y los ingresos por servicios
que preste la institucion.

4. Los ap o d iones por personas naturales o juridicas.

5. El monto de las I licad.
Auténomo de Cinematografia (CNAC).
c6. EIl monto que el Fomdo de Promocién y Financiamiento del Cine

(FONPROCINE), transfiera anualmente al Centro Nacional Auténomo de
Cinematografia (CNAC).

£ 4

por el Centro Nacional

TITULO 11 .
DE LA CULTURA CINEMATOGRAFICA

Capitulo 1
Disposiciones Fundamentales

Articulo 17. El Centro Nacional Auté de Ci grafia (CNAC), como
ente encargado de fomentar y desarrollar la cultura cinematografica, estimulard y
. podra realizar las sigui actividades: -

N°5.789 Extraordinario
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1. La importaciéon de obras cinematogréficas de relevante calidad artistica y

cultural.

2. La docencia, investigacién, conservacién, archivo y difusién cultural de obras
cinematogrficas y la coordinacién de la participacion en esta tarea de otras
instituciones publicas o privadas que desarrollen actividades afines.

. La constitucién y desarrollo de los centros de cultura cinematogréficas y

similares.

w

tadores a las salas de exhibicion

. Estimular la asi ia de esp
cinematograficas.

5. Incentivar y promover la constitucién de los comités de espectadores.

. Capitulo I
De la Difusién Cultural Cinematogrifica

&

Articulo 18. Se declaran de interés publico y social los servicios y actividades de
difusion cuitural cinematografica.

TITULO IV
DEL FOMENTO A LA CINEMATOGRAFA

Capitulo I
De la Producciéon Nacional

Articulo 19. El Centro Nacional Auténomo de Cinematografia (CNAC),
fomentara ¢ incentivara la produccion de obras cinematograficas nacionales de
caracter no publicitario o propagandistico.

Articulo 20. El Centro Nacional Auténomo de Cinematografia (CNAC),
disenara y ejecutara politicas de promocion y fomento para el mercadeo,
distribucién, promocién, exhibicién y exportacion de obras cinematogréficas
nacionales. En tal sentido, orientard y asesoraré la actividad administrativa de los
entes publicos que tengan o puedan tener relacién directa o indirecta con esta
materia.

Capitulo II
Del Financiamiento

Articulo 21. El Centro Nacional Auténomo de Cinematografia (CNAC)Z con sus .

al nimero de copias de obras cinematogrificas exhibidas en los doce meses
anteriores y la capacidad de copiado de los laboratorios nacionales.

Esta disposici6n no se aplicaré a aquellas obras cinematograficas calificadas por

el Centro Nacional Auténomo de Cinematografia (CNAC), como de
relevante interés artistico y cultural. .

Capitulo V
De la Comercializacién

Articulo 30. Toda obra cinematogrifica venezolana tendréd garantizado su
estreno.

A los efectos del cardcter preferencial de las obras cinematograficas venezolanas,
se establece una cuota minima de pantalla anual variable, para las obras
i graficas v 1 de estreno, de la forma siguiente:

1. Para los complejos cinematogréficos que cuenten con mas de cinco pantallas,
el equivalente a doce semanas cine.

N~

. Para los plejo: graficos que entre dos y cinco pantallas,

el equivalente a-seis semanas cine.

3. Para los complejos cinematograficos que cuenten con una pantalla, el
equivalente a tres semanas cine. . ‘

Estas cifras seran de obligatorio cumplimiento siempre y cuando exista

suficiente produccién de obras cinematograficas venezolanas de estreno para

alcanzarlas.

La permanencia minima de exhibicién de las obras cinematograficas sera de dos

semanas cine. .

El exhibidor, el distribuidor y el productor podran, conjuntamente, acordar el

traslado de una pantalla a otra de una pelicula venezolana determinada sin que

esto se considere falta a la norma.

El Centro Nacional Auté > de Ci

acuerdo.

grafia (CNAC), debera aprobar dicho

Articulo 31. Las personas naturales o juridicas que se dediquen a la distribucién
de obras cinematogréaficas en el territorio nacional, tienen la obligacion de
distribuir un minimo de un veinte por ciento (20%) de obras cinematograficas

recursos propios y los que le destine el Fondo de Promocién y Fin:
del Cine (FONPROCINE), promovera y financiara las
cinematograficas.

actividades

Capitulo IT1
De la Distribucién y Exhibicién
Articulo 22. El Centro Nacional Auténomo de Cinematografia (CNAC),
promovera una politica de distribucién de obras ci tograficas de relevante
calidad artistica y cultural.

Articulo 23. Las salas de exhibicién cinematogrificas son 4reas de naturaleza
cultural y recreativa. Las entidades publicas y privadas, nacional dal

municipales, promoveran ¢ incentivarin su construccion y conservacién en
beneficio de la colectividad.

Articulo 24. El propietario o arrendatario de las salas de exhibicion
cinematograficas cstara obligado a la correcta instalacién, conservacién,
mantenimiento y seguridad, asi como de la apropiada proyeccién de las obras
cinematograficas. '

Articulo 25. El Centro Nacional Auténomo de Cinematografia (CNAC),
establecerd una politica de estimulo para la recuperacién y mejoramiento de las
salas de exhibicion cinematograficas.

Articulo 26. Toda obra cinematogrifica o audiovisual previamente a su
distribucion, comercializacidn y exhibicién, debera someterse a la clasificacion
correspondiente por grupos de edades, ante el Centro Nacional Auténomo de
Cinematografia (CNAC).

El Reglamento establecers el procedimiento a seguir para dar cumplimiento a la
presente disposicion, todo ello, sin bo de lo blecido en la Ley
Organica del Poder Publico Municipal.

Articulo 27. Los exhibidores deberan proyectar en todas sus salas cortometrajes
venezolanos de estreno, no propagandisticos o publicitarios. Del mismo modo,
deberan proyectar los avances de peliculas (trailers) de las obras
cinematograficas o audiovisuales de produccién nacional o internacional que
estén proximas a exhibirse. De igual manera, deberan hacerlo con los noticieros
de produccion nacional. :

Articulo 28, Los distribuidores no podran condicionar o restringir el suministro
de peliculas a los exhibidores y ializadores, ni la adquisicién, venta,
arrendamiento o cualquier otra forma de explotacion de peliculas pertenecientes
a una misma distribuidora. Las violaciones a esta disposicién estardn sujetas a la
ley especial relativa a la competencia econémica.

Capitulo IV
De la Cuota Minima de Copiado

Articulo 29. Cada distribuidor deberd realizar en el pais una cuota minima de
copiado, no menor al veinte por ciento (20%) del nimero de copias de las obras
cinematograficas extranjeras que comercialice.

El Centro Nacional Auténomo de Cinematografia (CNAC), establecer en el
cuarto trimestre de cada aifio la cuota de copiado para el siguiente aflo, con base

v A , del total de las obras a ser distribuidas en cada afio fiscal.

En caso de insuficiencia de productos nacionales, la cuota establecida se
cumplird con obras cinematograficas extranjeras de caricter independiente o
altemnativo, de relevante calidad artistica y cultural, certificadas por el Centro
Nacional Auténomo de Cinematografia (CNAC).

Articulo 32. Por concepto de renta filmica el exhibidor cancelars al distribuidor
un p j inimo proporcional sobre la entrada neta en taquilla, con base a
los siguientes pardmetros:

1. Cuando la obra cinematografica nacional durante cualesquiera de las dos .

primeras semanas cine, recaude una cifra igual o superior al diez por
ciento (10%) por encima del promedio de la sala, la liquidacion de la renta
filmica serd una cifra equivalente al sesenta por ciento (60%) de la entrada
neta de taquilla.

2. Cuando la obra cinematogréfica nacional durante cualesquiera de las dos
primeras semanas cine, recaude una cifra que oscile entre el promedio de la
sala y el nueve coma noventa y nueve por ciento (9,99%) por encima del
promedio de la sala, la liquidacion de la renta filmica serd una cifra
equivalente al cincuenta por ciento (50%) de la entrada neta de taquilla.

3. Cuando la obra cinematogréfica nacional durante cualesquiera de las dos
primeras semanas cine, recaude una cifra por debajo del promedio de }a sala,
la liquidacion de la renta filmica sera una cifra cquivalente al cuarenta por
ciento (40%) de la entrada neta de taquilla.

4. Cuando la obra cinematogréfica nacional durante la tercera semana cine,
recaude una cifra igual o superior al quince por ciento (15%) por encima del
promedio de la sala, la liquidacion de la renta filmica serd una cifra
equivalente al cincuenta por ciento (50%) de la entrada neta de taquilla.

5. Cuando la obra grafica nacional d la tercera semana cine,
recaude una cifra inferior al quince por ciento (15%) por encima del
promedio de la sala, la liquidacion de la renta filmica serd una cifra
equivalente al cuarenta por ciento (40%) de la entrada neta de taquilla.

6. La liquidacién de la renta filmica de la obra cinematografica nacional a partir
de la cuarta semana cine, sera de un cuarenta por cicnto (40%), salvo acuerdo
en contrario entre el exhibidor, distribuidor y el productor que debera ser
aprobado por el Centro Nacional Auténomo de Cinematografia (CNAC). La
liquidacion de la renta filmica que se acuerde, en ningiin caso seré superior al
cincuenta por ciento (50%) ni inferior al treinta por cicnto (30%) de la entrada
neta de taquilla.

Parégrafo Unico: La liquidacion de la renta filmica entre ¢l distribuidor y el
productor ser4 regulada por el Centro Nacional Auténomo de Cinematografia
(CNAC), mediante Resolucién dictada con participacion de las partes
involucradas.

Articulo 33. Por concepto de renta filmica de las obras cinematograficas
extranjeras, el exhibidor cancelara al distribuidor un porcentaje proporcional
sobre la entrada neta:

1. Los distribuidores recibirdn por concepto de renta filmica de la obra
cinematografica extranjera no especial, un porcentaje entre el cuarenta
por ciento (40%) y el cincuenta por ciento (50%) de la entrada neta.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1112935/CA


12

GACETA OFICIAL DE LA REPUBLICA BOLIVARIANA DE VENEZUELA

2. Los distribuidores recibirdn por concepto de renta filmica de la obra
cinematogréfica extrahjera especial, exhibida en las ciudades principales,
hasta un sesenta por ciento (60%) de la entrada neta en su primera semana, y
en las siguientes cine, un p je de la da neta con base en
una escala descendente desde el cmcucma por ciento (50%) hasta el cuarenta
por cicnto (40%).

3. Los distribuidores recibiran por c de renta filmica de la obra
cinematografica extranjera especial, exhibida en las ciudades no principales,
hasta un cincuenta por ciento (50%) de la entrada neta en su primera semana,
y en las siguientcs scmanas cine, un porcentaje de la entrada neta con base ¢n
una escala descendente desde el cincuenta por ciento (50%) hasta el cuarenta
por ciento (40%).

4. Los distribuidores recibiran por concepto de renta filmica de todas las obras
cinematograficas extranjeras un cuarenta por ciento (40%) de la entrada neta
que se produzca cn las funciones que comiencen hasta las 4:30 p.m,,

inclusive.
A los efectos de este articulo, los distribuid y exhibid de v do,
cestableceran las obras ci graficas ) peciales a ser exhibidas por
cada afto caiendario.
Articulo 34. El Centro Nacional Auté de Ci grafia (CNAC),

establecerd la cifra de continuidad en las salas de exhibicién.

Se entiende por cifra de continuidad el nimero minimo de boletos que debe
vender una obra cinematografica en una sala de exhibicién, para lograr el
promedio de dicha sala en una semana cine para continuar sus presentaciones al
publico. Esta norma se aplica a peliculas nacionales y extranjeras.

Articalo 35. Los responsables de las salas de exhibicién cinematogrificas,
deberdn llevar un control diario sobre las actividades realizadas, en éste se
incluirdn, los boletos de da, las pelicul hibidas y la programacion
ofrecida. La informacion deberd ser mmmda al Centro Nacional Auténomo de

Cinematografia (CNAC), cl dia habil siguiente a la finalizacién de cada
" cine.
TITULO V
DE LA PROMOCION Y EL FINANCIAMIENTO
DE LA INDUSTRIA DEL CINE

PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1112935/CA

Articulo 36. A los fines de realizar las funciones de promocion, fomento,
desarrollo y financiamiento al cine, se crea un fondo auténomo sin
personalidad juridica, denominado Fondo de Promocién y Financiamiento del
Cine que utilizara las siglas FONPROCINE, adscrito y administrado por el

9. Unrep dela A ién Venezolana de Exhibidores de Peliculas.
10. Un representante de la Cémara de la Industria del Cine y el Video.

1 1. Un representante de la Cdmara Venezolana de Television de Sciial Abierta.
12. Un representante de la Camara Venezolana de ta Television por Suscripcion.
13. Un representante de la Asociacién de la Industria del Cine, (ASOINCI).

14. Un representante designado por los sindicatos de los trabajadores de la radio,,
el teatro, ¢l cine y la television.

15. Un representante de la Cimara Venezolana de Productores Cinematograficos
(CAVEPROL).

16. Un representante de la Asociaciéon Nacional de Autores Cinematograficos
(ANAC).

17. Un representante del comité organizado de espectadores del cine.

Parigrafo Unico: Los miembros de la Junta Administradora durarén dos afios
en ¢l ejercicio de sus funciones y podrin ser designados sélo por un nuevo
periodo. En caso de empate el Presidente del Centro Nacional Autonomo de
Cinematografia (CNAC), tendré el doble voto.

Articulo 39. A los fines de coadyuvar al logro de los objetivos sciialados ¢n esta
Ley para la promocién, fomento y desarrollo de la industria cinematografica
nacional, el Fondo tendré las siguientes atribuciones:

1. Administrar los aportes recibidos de conformidad con esta Ley.

2. Autorizar las transferencias de recursos financieros al Centro Nacional
Auténomo de Cinematografia (CNAC), de conformidad con csta Ley.

3. Aprobar la rendicion de cuentas de los recursos financicros transferidos al
Centro Nacional Auté > de Ci grafia (CNAC), para financiar los
programas de acuerdo con esta Ley.

4. Presentar al Consejo Nacional Administrativo un informe semestral sobre el

uso y destino de los recursos del Fondo, asi como cl cstado de sus
inversiones.

N°5.789 Extraordinario

5. Presentar al'Consejo Nacional Administrativo las solicitudes de recursos,
presentadas por el Centro Nacional Auténomo dec Cinematografia
(CNAC), para el fomento y p ion de la ci »grafia nacional.

6. Aprobar los manuales de normas, procedimientos y organizacion.
7. Dictar su Reglamento Interno.

8. Las demas que le asignen las leyes y reglamentos.

Parigrafo Unico: El Centro Nacional Auténomo de Cinematografia (CNAC), a
los fines de levar a cabo el Plan Anual de Financiamiento, podra incluir en el
presupuesto, que a tales efectos presente al Fondo dc Promocion vy

Centro Nacional Auténomo de¢ Cinematografia (CNAC), con patr
separado, el cual estara constituido por los siguientes aportes:

1. Los beneficios nctos que se obtengan de las oper que se icen con
la utilizacién de los recursos del Fondo de Promocién y Financiamiento del
Cine (FONPROCINE), asi como aquellos que se deriven del arrendamiento,
inversion o enajcnacion de los bienes que constituyen su patrimonio.

2. Los aportes extraordinarios originados de la enajenacion de los bienes que por
cualquier titulo posea el Fondo de Promocién y Financiamiento del Cine
(FONPROCINE).

3. Los aportes cextraordinarios que le destine el sector publico y pnvado en
cualquier tiempo.

4, Los aportes que se deriven de las contribuciones especiales que se
contemplan en ¢l Titulo VIII de esta Ley, las cuales serén enteradas y pagadas
por los obligados a realizarlo, en la oportunidad que determine esta Ley y el
Reglamento respectivo, en una cuenta del Fondo de Promocién y
Financiamiento de) Cine (FONPROCINE), conforme con el procedimiento
quc se¢ establezca.

S. Los ingresos que generen las actividades de promocibn, desarrollo y

financiamiento del cine.

6. Los aportcs prov de la coop i6n internacional

Articulo 37. El Centro Nacional Auténomo de Cinematografia (CNAC),
invertira los rccursos del Fondo de Promocion y Financiamiento del Cine
(FONPROCINE), a que se refiere el articulo anterior, de conformidad con el
Plan Anual de Cinematografia.

Articulo 38. El Fondo de Pr ion y Fi i del Cine

(FONPROCINE), a que se refiere el articulo 36 de esta Ley, tendré una Junta

Administradora integrada por:

1. El Presidente del Centro Nacional Auté de Ci
quien lo presidira.

fia (CNAC),

2. Un representante del Ministerio de la Cultura. .

3. Un repr del Ministerio de Educacién y Deportes.

4. Un repr te del Ministerio de Fi

S. Unrepr del Ministerio de Turismo.
6. Un repres ite del Ministerio de Industrias Ligeras y Comercio.
7. Un repr ante del Ministerio de Rel Exteriores.

8. Un representante del Banco de Desarrollo Economico y Social de Venezuela

(BANDES).

Fil iamiento del Cine (FONPROCINE), un monto de hasta un diez por ciento
(10%) de los recursos requeridos por concepto de gastos de administracion y
funcionamiento.
Articulo 40. Los recursos financieros del Fondo de Promocion y Financiamiento
del Cine (FONPROCINE), se ejecutardn por ¢l Centro Nacional Auténomo de
Cinematografia (CNAC), para financiar los siguientes programas:
1. Los planes de apoyo financiero preferenciales para:

a) La realizacién de obras ci ygréficas nacional

b) La distribucion de obras cinematogrificas nacionales, latinas e
iberoamericanas independientes y cualquier obra dc calidad de la

cinematografia universal que contribuya al desarrollo dc! principio de la
diversidad cultural.

c) El establecimiento, acondicionamiento y mejoramiento de las salas de
exhibicién cinematograficas.

d) E) establecimiento o acondicionamiento de laboratorios dc procesamiento
y copiado cinematografico.

¢) El establecimiento o acondici
titulacion, post-produccié
desarrollo de nuevas tecnologias.

2. Los estimulos, subsidios e incentivos a la produccion de obras
cinematogréficas venezolanas.

de instalaciones de doblaje, sub-
grifica y los quc promucvan el

3. Proyectos de investigacién en cinematografia y de formacion cincmatografica

a través de las escuelas respectivas.

4. Los proyectos de investigacion relacionados con los derechos de propiedad
iados con la ializacién, distribucion y exhibicion de
obras cinematograficas y videogramas. Ademés apoyar las acciones tendentes

a su tutela y proteccion.

5. La i6 de un Programa de Bicencstar Social para
los trabajadores independientes del sector, para el quc se¢ haran aportes
financieros de hasta un diez por ciento (10%) del total del presupuesto anual
del Fondo.

Parigrafo Unico: Al menos el sesenta por ciento (60%) de los recursos del
i-ondo de Prc ion y Fi del Cine (FONPROCINE), seran

dos a fi iar la creacién, produccion, coproduccion y cn gencral, a la
realizacién de obras cin gréﬁcas lanas.

Articalo 41. El Centro Nacional Auté de Ci sgrafia (CNAC), ejercerd
las facultades y deberes que le atribuye el Cédigo Organico Tributario a la
administracién, en relacion con la recaudacidn y fiscalizacion de las tasas,
contribucioncs especiales y multas establecidas en esta Ley.
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TiTULO VI .
DE LAS CERTIFICACIONES DE LA OBRA CINEMATOGRAFICA
Articulo 42. Seran certificadas como nacionales, las obras cinematogrificas de

pagandistico que retinan los siguientes requisitos:

1. Director venezolano o extranjero con visa de residente en el pais.

2. El guién, adaptacion, argumento, guion literal, didlogos o guion técnico sea
de autor venezolano o en su mayoria venezolano, o extranjeros con visa de
residente en el pais. El Comité EJGCU!IVO, por via de excepcién, podré

ar el cumplimi de este

3. Que la version sea en espailol o lengua indigena. El Comité Ejecutivo, podré
eximir el cumplimiento de este requisito.

4. El Centro Naciona! Auténomo de Cinematografia (CNAC), deberk exigir
ademds de los requisitos a los que se refieren los numerales anteriores, el
cumplimiento de una o varias de las condiciones en las que:

a) Los costos de produccion sean fi iados en proporcién no inferior al
cincuenta y uno por ciento (51%) por capitales nacionales.

b) El cincuenta por ciento (50%) del tiempo de rodaje requerido para la
realizacion de la obra ci grafica se ej en ¢l pais.

caracter no publicitario o pr

¢) La mitad dc los protagonistas y de los papeles princip y darios
sean interpretados por actores 1 [ 1) residentes en el
pais.
d) La mitad del personal técnico sea de nacionalidad venezolana, o
extranjeros residentes en el pais.

Articulo 43. El Centro Nacional Auténomo de Cinematografia (CNAC),

blecera en ¢l regl pectivo, los requisil qmdebuﬁlamphrhs
obras ci graficas de caracter no publicitario o realizadas
en coproduccién con uno o varios paises, para tramitar su certificacién como
producci6n nacional.

Articulo 44. El Centro Nacional Auténomo de Cinematografia (FNAC). podd

promover acuerdos, pactos o convenios b fes o multi;
los cuales, las obras cmcmaxogréﬁcns extranj podrin ob los
beneficios otorgados a las I iempre que exi condi de

reciprocidad.

Articulo 45. Para la produccién total o parcial de obras cinematogrificas
extranjeras en el pais, se requerird obtener det Centro Nacional Auténomo de

Cinematografia (CNAC), el permiso de rodaje.

Ef Centro Nacional Auténomo de Cinematografia (CNAC), dictard las normas
que deberin cumplirse para autorizar la produccion de las obras
cmemalograr cas extranjeras cn el territorio nacional. Se deberd otorgar o negar
¢l permiso razonadamente dentro de los qumce dias hibiles siguientes a la

solicitud, si no se produce resp se dido el p
Articulo 46. Los entes publicos ional dales o icipales y las
empresas cn los cuales éstos tengan una participacion declswn. bnnduin su
concurso y facilitaran la produccién de obras ci grifi

TiTULO VI

DE LA GARANTIA A LA LIBERTAD DE CREACION

Articulo 47. Ningin realizador o productor podrd ser privado de su libertad
personal por causa del tema, ido, guién, p jes 0 deméds clementos
inherentes al mensaje o idea de la obra ci grafica, salvo decisién que
emane del organo jurisdiccional competente.

Articulo 48. La exhibicion publica de una obra cinematogrifica en cualquier
medio, asi como su venta, renta o comercializacion, no podré ser objeto de
mutilacion, censura o cortes, sin la autorizacion expresa y previa del titular de los
derechos de autor.

TITULO VII1
DE LAS TASAS Y CONTRIBUCIONES

Articulo 49. Los sujetos pasivos a que hace referencia el articulo 15 de esta Ley,
deberan pagar al Centro Nacional Auténomo de Cinematografia (CNAC),
una tasa equivalente a una unidad tributaria (1 U.T.) por cada inscripcién en

el Registro de Cinematografia Nacional.

Articulo S0. Se crca una contribucién especial que pagarin las personas
naturales o juridicas cuya actividad econémica sea la exhibicién de obras
cinematograficas en salas de cine con fines comerciales, al Fondo de Promocién
y Financiamiento del Cine (FONPROCINE), equivalente al tres por-ciento (3%)
en el afto 2005: cuatro por ciento (4%) en el aflo 2006 y cinco por ciento (5%) &
partir del afio 2007, del valor del boleto o billete de entrada.

La base de su calculo, serd la cifra neta obtenida de restar del monto total de)
boleto o billete, la cantidad que corresponda al impuesto municipal por ese
rubro.

Los que se dediquen a la exhibicién de obras cincmatogrificas de naturalezs
artistica y cultural cn salas alternativas o independientes podrén quedar exentos
del cumplimiento de la respectiva obligacién causada.

El Centro Nacional Auténomo de Cinematografia (CNAC), o(orgui el

certificado correspondiente a los fines de la aplicacion del b
en este articulo.
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La contribucién especial se autoliquidard y deberd ser pagada dentro de los
primeros quince (15) dias del mes siguiente, en ¢l que efectivamente se produjo
el hecho imponible.

Articulo 51. Las empresas que presten servicio de television de sedal abierta con
fines comerciales, pagarin al Fondo de Promocion y Financiamiento del Cine
(FONPROCINE), una contribucion especial, calculada sobre los ingresos brutos
percibidos por Ia venta de espacios para publicidad, que se liquidard y pagara de
forma anual dentro de los primeros cuarenta y cinco dias continuos del afo
calendario siguiente a aquel en que se produjo el hecho gravable, con base en la
siguiente tarifa, expresada en unidades tributarias (UT):

Por la fraccién comprendida desde 25.000 hasta 40.000 UT................... 0.5%
Por la fraccién que exceda de 40.000 hasta 80.000 UT...
Por la fraccién que exceda de 80.000 UT 1.5%

La presente disposicion no se aplicard a las empresas que presten servicio de
television de sefial abierta, con fines exclusivamente informativos, musicales,
educativos y deportivos.

Articulo 52, Las empresas que presten servicio de difusion de scfial de television

por suscripcion con fines comerciales, sea esta por cable, por satélite o por

cualquier otra via da o por , pagaran al Fondo dc Promocion y

Financiamiento del Cine (FONPROCINE), una contribucion especial que se
recaudaré de la forma siguiente:

Cero coma cincuenta por ciento (0.50%) el primer ado de cntrada en

vigencia de la presente Ley, uno por ciento (1%) el segundo afio y uno coma
cinco por ciento (1,5%) a partir del tercer. aflo, calculado sobre los ingresos
brutos de su facturacién comercial por suscripcion de esc scrvicio, que se
liquidard y pegard de forma Urimestral dentro de¢ los primecros quince dias
continuos del mes subsiguiente al trimestre en quc s¢ produjo ¢l hecho
imponible.
Articulo 53. Los distribuidores de obras cinematograficas con fines comerciales,
pagarin al Fondo de Promocion y Financiamiento del Cine (FONPROCINE) una
contribucién especial, equivalente al cinco por ciento (5%) de sus ingresos
brutos por ese rubro, exigible de forma anual, dentro de los primeros cuarenta y
cinco dias continuos siguientes al vencimiento del aflo respectivo,

Lap disposicién no se aplicard a aquellas empresas cuyos ingresos brutos

obtenidos en el periodo fiscal respectivo, no supercn las diez mil unidades
tributarias (10.000 U.T.)

Articulo 54. Las personas naturales o juridicas quc s¢ dediquen al alquiler o
venta de videogramas, discos de video digital, asi como cualquicr otro sistema de
duplicacién existente o por existir, pagaran al Fondo de¢ Promocion y
Financiamiento del Cine (FONPROCINE), una contribucién especial,
equivalentg al cinco por ciento (5%) de su facturacion mensual, sin afectacion
dcl impuesto ai vnlor agnegado correspondiente, exigible dentro de los primeros
q dias sigui al mes de la ocurrencia del hecho imponible.

Articulo 5S. Las personas naturales o juridicas a las que s reficre el articulo
anterior, deberdn colocar en cada videograma, soporte o contenedor de la obra
cinematogrifica, antes de su venta o alquiler, el medio impreso o informético
que ¢l Centro Nacional Autd de Ci grafia (CNAC) establezca al
efecto. Estos no podran comercializarse sin el distintivo que pch’l'l.Jv identificar

su correspondiente registro.

Articulo 56. Las empresas que se d de forma habitual, con fines de lucro
al servuclo técnico, tecnolégico, log;suco o de cualquier naturaleza para la
produ y ion de obras ci graficas cn el territorio nacional,
pagarin al Fondo de Promocion y Fi del Cine (FONPROCINE),
una contribucién especial, equivalente al uno por ciento (1%) de los ingresos
brutos obtenidos en esas actividades, pagaderos de forma trimestral, dentro. de
los quince (15) dias siguientes al vencimiento del periodo.

TiTULO IX
DE LAS EXENCIONES, EXONERACIONES Y ESTIMULOS

Articulo 57. Los contribuyentes del impuesto sobre la renta que realicen
mvemones o hagan donaciones a proyectos cinematograficos de produccién o
venezolana autorizados por el Centro Nacional Auténomo de
Cuwmawgnﬁa (CNAC), podrin incluir como gasto en la determinacién del
impuesto sohn la renta conupond:ente al periodo gravable en que se realice la

inversion o d ion e de su actividad productora de la
renta, la totalidad del valor real invertido o donado.
El Centro Nacional Autd de Ci fia (CNAC), expedird una

cemﬁeaclﬁn de inversion o donacion, segin con'esponda a los fines fiscales
pertinentes.

Las i i o d i bles para efectos de 1o previsto en este
articulo podrén realizarse en semcnos cuantificables ¢n dinero.

El Reglamento de la ley establecers las condici términos y requisitos para
olorgar este beneficio fiscal, el cual en ningin caso, serd otorgado a cine
publmmoopmpumm

Articulo 58. Durante los primeros cinco ailos contados a partir de la entrada en

vigencia de esta Ley, ias penonu juridicas que produzcan, distribuyan y exhiban

obras cin grafi de caracter no publicitario o propagandistico,

Sued:n exentas del pago del Impuesto sobre la Renta por los ingresos y
netos obtenidos de dichas actividades.
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Articulo 59. Los contribuyentes de las obligaciones tributarias establecidas en
esta Ley, podran ser exonerados hasta en un veinticinco por ciento (25%) del
monto de su obligacion, siempre que esos montos sean destinados a la
coproduccion de obras cinematograficas | dependientes no
publicitarias ni propagandisticas.

El Reglaménto de esta Ley establecerd los requisitos para la obtencién del
beneficio establecido en este articulo.

Articulo 60. Quedan exceptuados de la obligacion del registro, los avances
promocionales de peliculas (trailers) y las obras cinematograficas exhibidas en
las pantallas de la television de seiial abierta y por suscripcion.

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

El Reglamento de esta Ley establecera las formas y modalidades para gozar
del beneficio establecido en este articulo:

Articulo 62. Los distribuidores cinematogrificos podran rebajar hasta un
veinticinco por ciento (25%) de la contribucién especial a su cargo, cuando en el
afio anterior en el que se cause la contribucién, hayan comercializado o
distribuido efectivamente para salas de cine en Venezuela o en el exterior, un
numero de obras cinematograficas venezolanas superior al que se fije en esta
Ley.

La comercializacion o distribucion efectiva de las obras cinematogrificas
venezolanas debera ser certificada por el Centro Nacional Auténomo de
Cinematografia (CNAC).

El Reglamento de esta Ley establecera los requisitos para la obtencién del
beneficio establecido en este articulo

TITULO X
DE LAS INFRACCIONES Y SANCIONES

\rticulo 63. Las sanciones establecidas en esta Ley deberan ser aplicadas por
rgano del Centro Nacional Auténomo de Cinematografia (CNAC), previa
ormacién del expedicnte administrativo, de conformidad con lo establecido en
a ley respectiva.

“onstituyen faltas admmlstrauvas toda accién u omision violatoria de las normas
|ue de esa naturaleza se encuentren establecidas en la presente Ley.

\ los fines del establecimiento de sanciones por faitas tributarias o
dministrativas, se seguiran las normas dispuestas en el Cédigo Orgénico
‘ributario y en la Ley Organica de Procedimientos Administrativos, en cuanto le
ean aplicables.

\rticulo 64. A los efectos de la aplicacién de la ion por i plimi de
as obligaciones establecidas en el articulo 24 de esta Ley, el funcionario
ompetente del Centro Nacional Auténomo de Cinematografia (CNAC),
evantara un acta con indicacién precisa y detallada de las fallas observadas, en
a que se emplazara al responsable a corregirlas, otorgandole un plazo de quince
lias habiles para hacerlo, salvo que por su naturaleza requieran de un tiempo
nayor, para lo cual el interesado solicitard autorizacién al Centro Nacional

Autéonomo de Cinematografia (CNAC), que debera pronunciarse en los cinco-

Jias habiles siguientes a la recepcion de la solicitud.

Vencido el piazo sin que se hubiesen subsanado las deficiencias, se impondra
una multa de veinte unidades tributarias (20 U.T.) en la primera infraccién,
en caso de reincidencia la multa sera de cincuenta unidades tributarias (50
U.T.) y se lc otorgara un nuevo plazo. Vencido el segundo plazo sin que se
hubiesen subsanado las irregularidades, el Centro Nacional Auténomo de
Cinematografia (CNAC), podra ordenar el cierre temporal de la sala.

Amculo 65. El mcumpllmlento por parte del exhibidor de lo estabiecido en el
articulo 30 de esta Ley, daré lugar a la apertura del procedi > administrativo
correspondiente. El funcionario competente del Centro Nacional Auténomo de
Cinematografia (CNAC), impondré una multa de ciento cincuenta unidades
tributarias (150 U.T.) en la primera infraccién, y en caso de reincidencia la multa
sera de trescientas unidades tributarias (300 U.T.).

En el caso del distribuidor el incumplimiento de lo establecido en el articulo 31
de esta Ley, dara lugar a la imposicién de una multa de doscientas unidades
tributarias (200 U.T.) en la primera infraccion; en caso de reincidencia la multa
sera de quinientas unidades tributarias (500 U.T.).

Articulo 66. El incumplimiento del exhibidor de lo pautado en el articulo 32 de
esta Ley, serd sancionado por el funcionario competente del Centro Nacional
Auténomo de Cincmatografia (CNAC), con una multa de quinientas unidades
tributarias (500 U.T.).

Articulo 67. El incumplimiento de lo establecido en el articulo 35 de esta Ley,
sera sancionado con multa de cincuenta unidades tributarias (50 U.T.) por cada
cuatro semanas cine de retraso en su obligacion.

Articulo 68. E] Centro Nacional Auténomo de Cinematografia (CNAC), podr4
ordenar la suspension del rodaje de toda obra cinematografica de produccién
extranjera que no tenga permiso, sin perjuicio de la imposicién de una multa de
cincuenta unidades tributarias (50 U.T.).

Articulo 69. El Centro Nacional Auténomo de Cinematografia (CNAC), a
solicitud de parte interesada o de oficio, podré mediante acto administrativo
motivado, ordenar la retencion preventiva de los videogramas, videocintas o
soportes de cualquier naturaleza contentivos de obras cipematograficas, que no
hayan dado cumplimiento a lo establecido #n la presente Ley. Para ello podra
solicitar la colaboracién de la fuerza piblica.

Articulo 70. El Centro Nacwnal Auténomo de Cinematografia (CNAC), de

oficio o a solicitud de parte interesada, podra ordenar un procedimiento

administrativo para corroborar el cumplimiento de lo dispuesto en el articulo 29

de la presente Ley, pudiendo imponer una multa comprendida entre cien

unidades tributarias (100 U.T.) y doscientas unidades tributarias (200 U.T.). Las

circunstancias atenuantes o agravantes, segin corresponda seran observadas para
la aplicacién de la multa.

.

TITULO XI
PROCEDIMIENTOS Y ARBITRAJE

Articulo 71. Los procedimientos administrativos sancionatorios que inicie el
Centro Nacional Auténomo de Cinematografia (CNAC), de conformidad con
esta Ley, se rigen por los principios de celeridad, eficacia, economia e
inmediacion.

Los procedimientos se iniciaran por denuncia de parte interesada o de oficio.

La consultoria juridica del Centro Nacional Auténomo de Cinematografia
(CNAC), abrira el procedimiento mediante auto motivado, siguiendo las reglas
establecidas en la Ley Organica de Procedimientos Administrativos.

Seguid se ord A en el dia la citacién de los infractorés o
d iados, ‘segin cor da, para que al tercer dia habil siguiente de
practicada la citacion se dé c« ion al Acta, b se presenten los descargos
correspond A conti i6n, se abrira un lapso de pruebas de cinco dias
habiles. Las partes p 4n sus concl dentro de los dos dias habiles
siguientes.

La consultoria juridica presentard al quinto dia habil siguiente un proyecto de
decision al Comité Ejecutivo, quien tomard decisién dentro de los treinta dias
hébiles siguientes de su recibo, agotdndose de esta forma la via administrativa.

Contra la Resolucion se podran ejercer los recursos jurisdiccionales, dentro de
los treinta dias habiles siguientes, contados a partir de la notificacion o
publicacion.

La interposicion del Recurso suspende los efectos del acto.

Articulo 72. Las personas naturales y juridicas sujetos de la presente Ley,
someterdn a arbitraje las controversias no resueltas entre las mismas, que se
susciten con respecto a las relaciones juridicas reguladas por ésta, ello de
conformidad con lo dispuesto en la Ley de Arbitraje Comercial.

TITULO XII
DISPOSICION DEROGATORIA

Articulo 73. Se deroga la Ley de Cinematografia Nacional, sancionada el dia 15
de agosto del 1993, publicada en la Gaceta Oficial de la Republica de Venezuela
N° 4.626, Extraordinario, de fecha 08 de septiembre del 1993.

TITULO X111
DISPOSICION FINAL

UNICA: La presente Ley entrard en vigencia sesenta dias después de su
publicacion en la Gacera Oficial de la Republica Bolivariana de Venezuela.

Dada, firmada y sellada en ¢l Palacio Federal Legislativo, sede de la
Asamblea Nacional, en Caracas, el primer dia del mes de septiembre de dos mil
cinco. Afio 195° de la Independencia y 146° de la Federacion.
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