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Resumen
[

Al analizar la produccién del cine en Stper 8 en Venezuela
podemos observar que uno de los principales objetivos
fue hacer un cine critico que intentara despertar la con-
ciencia del espectador pero que, a diferencia del tercer
cine, no lo llevase necesariamente hacia la accién revolu-
cionaria politica y/o social inmediata. La manera como se
intenta crear un espectador critico es también diferente
del tercer cine. En este articulo proponemos que el cine
venezolano hecho en S8y exhibido en festivales organiza-
dos a través de la Federacion Internacional de Cine Super
8 durante los afos setenta y ochenta no se adhiere com-
pletamente a la propuesta o las técnicas del tercer cine o
cine imperfecto. La metodologia utilizada se basa en en-
trevistas personales realizadas a los cineastas mas repre-
sentativos del cine super 8 en Venezuela en las décadas de
1970y 1980: Julio Neri, Carlos Castillo y Diego Risquez; y en
la revision bibliografica de documentos de la época.
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Abstract
I

Analyzing Venezuelan film production in super 8, it can be
seen that one of its principal objectives was to make
critical cinema intended to awaken the consciousness of
the spectator; however, differing from third cinema,
Venezuelan super 8 films do not necessarily lead to
immediate revolutionary political and/or social action. Its
method for creating a critical spectator is also different
from that of third cinema. This article proposes that
Venezuelan cinema made in super 8 and shown in
festivals organized by the International Federation of
Super8 Cinema during the seventies and eighties does not
adhere completely to the proposals or techniques of third
cinema and imperfect cinema. Methodology is based on
personal interviews with the most representative super 8
filmmakers in Venezuela during the 1970s and 1980s: Julio
Neri, Carlos Castilo and Diego Risquez, and a
bibliographic review of documents from that period.
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Introduccion

En la década de los sesenta y setenta se desarro-
ll6 en América Latina un importante movimiento cinema-
tografico que se oponia en sus propuestas al cine comer-
cial de Hollywood o al cine autoral europeo. Los cineastas
latinoamericanos comprometidos con esta propuesta al-
ternativa se valieron (fundamentalmente pero no sola-
mente) del cine documental para alcanzar esta meta.

Especialmente, a raiz de la revolucién cubana y
de la creacion del Instituto Cubano de las Artes e Indus-
tria Cinematogréfica (ICAIC) en 1959, la posibilidad de
crear mecanismos alternativos de difusién cultural y co-
municacional al cine comercial y a los medios convencio-
nales de comunicacion, fue el gran aliciente de los ci-
neastas latinoamericanos.

Los recursos filmicos empleados por los cineas-
tas latinomericanos dan cuenta de la estética/ética del
llamado Tercer Cine el cual tendria caracteristicas especi-
ficas, tales como: el montaje o edicion filmica a través del
collage como expresion artistica de gran impacto politi-
co; las largas tomas generales de paisajes o de grandes
conglomerados humanos en sus lugares de trabajo o en
las calles; el proposito explicito de crear una pelicula con
fines didacticos, ademas de poéticos; el retratar la reali-
dad social como imagen no ficcional, entre otras.

Nociones como tercer cine, cine imperfecto o
cine del subdesarrollo, surgidas de los manifiestos latino-
americanos de finales los afos sesenta, propuestas por
Julio Garcia Espinoza, Glauber Rocha, Fernado Solanas y
Osvaldo Gettino', entre otros, tienen un reconocimiento
internacional; hasta el punto de que estos conceptos se
emplean para estudiar otras cinematografias no necesa-
riamente latinoamericanas.

Por ejemplo, Glen Mimura ha publicado
Ghostlife of Third Cinema: Asian American Film and Video
(2009) en el que se explica que el autor expande el con-
cepto de tercer cine, que normalmente solo se emplea en
referencia al cine latinoamericano, para estudiar el cine
de los estadounidenses de ascendencia asidtica. La aso-
ciacion que normalmente se establece entre cine latino-
americano y tercer cine o cine imperfecto es tan fuerte
que uno podria pensar que todo el cine procedente de
Latinoamérica esta de alguna manera relacionado al ter-
cer cine o cine imperfecto.

Este articulo pretende mostrar que si bien es
cierto que el cine imperfecto es una parte importante de
las producciones latinoamericanas, también se hizo en
Latinoamérica otro tipo de cine que no se puede consi-
derar, propiamente, como tercer cine. El caso concreto a
estudiar en este articulo es el cine realizado en Super 8
(S8) en Venezuela durante los afios setenta y ochenta, es-
pecialmente en torno al Festival Internacional del Nuevo
Cine Super 8 de Caracas.

Nada mejor para presentar las intrincadas cone-
xiones entre tercer cine y S8 que una entrevista con el di-
rector cubano Pastor Vega. Con motivo del VIl Festival In-
ternacional de Nuevo Cine Super 8 en 1982, el comité or-
ganizador que incluye a Carlos y Lissette Castillo, invita a
Vega, un director conocido por la famosa pelicula Retrato
de Teresa, para que forme parte del jurado del festival en
1982. Al mismo tiempo, Delfina Catald le hace una entre-
vista a Vega que aparece en el catdlogo del festival. En la
entrevista, el director cubano explica que en Europa se
emplea el S8 para hacer cine etnogréfico y cine directo, y
anade: “Lo que se ha dado [en Venezuela] es lainversay es
el Super 8 el que ha hecho avanzar la investigacion cine-
matografica a nivel de lenguaje cinematografico” (Catalo-
godel Vllfestival, p. 20). En la misma entrevista, Vega expli-
ca que Cuba no tuvo movimiento S8. Esto se debe, seguiin
el cineasta cubano, al hecho de que el gobierno ya contro-
laba la industria cinematografica y a que los cineastas cu-
banos no tuviesen medios para comprar la tecnologia del
S8. A pesar de que Cuba no tuvo un movimiento en S8,
Vega no considera este movimiento como algo ajeno a La-
tinoamérica. Después de un viaje por varios paises de
América Latina, Vega se dio cuenta de que el S8:

Era un movimiento con mucha fuerza que
estaba permitiendo que muchos jovenes La-
tino Americanos se expresaran cinemato-
graficamentey que recogieran unaimageny
elaboraran una obra cinematografica con
mucha validez para el desarrollo cinemato-
grafico cultural de América Latina” (Catélo-
go, VIl festival, p. 19).

Dada la importancia del movimiento S8, y dada
laimportancia de los venezolanos en este drea, se organi-
z6 una muestra de cine S8 venezolano como parte del
Tercer Festival Internacional de la Habana (1982). El he-

1 Los manifiestos de estos cineatas han sido recopilados en HOJAS DE CINE. (1988). 3 volumenes. Ciudad de México: Universi-

dad Auténoma de México.
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cho de que se organizara esta muestra, y de que se orga-
nizara precisamente en el Festival Internacional de la Ha-
bana, que estd claramente asociado con el tercer cine,
nos hace suponer que aunque distintos, el S8 venezola-
no y el proyecto de tercer cine cubano tienen puntos en
comun. Ademas, si como dice Vega, el S8 venezolano “ha
hecho avanzar la investigacién cinematogréfica a nivel
de lenguaje cinematografico” hay que preguntarse por
qué fue precisamente en Venezuela donde tuvo lugar
esta profundizacién del lenguaje cinematografico.

Este articulo se pregunta cudles son las diferen-
cias y semejanzas entre las nociones de tercer cine, cine
imperfecto y cine de subdesarrollo, por un lado, y el mo-
vimiento del Super 8 venezolano, por el otro. Ademas,
también busca una respuesta a qué fue lo que hizo que
se produjese precisamente en Venezuela un cine que no
se ajusta al denominador comun latinoamericano. A tra-
vés del estudio del Super 8 venezolano, este articulo bus-
ca establecer una imagen mas compleja del cine latino-
americano, en la que junto a un cine politicamente com-
prometido hay también un cine que cuestiona los modos
convencionales de representar a América Latina.

El tercer cine o cine imperfecto

El cineasta y critico cubano Julio Garcia Espino-
za considera que es precisamente el cine cubano el que
inicia la tradicién del tercer cine o cine imperfecto en
América Latina.

A los postulados de Grierson de usar el cine
como martillo para moldear la realidad, se
suman los aportes del neorealismo italiano y
el documental social ruso, creando las bases
para ocupar larealidad objetiva del subdesa-
rrollo mas alld de las estadisticas (Garcia,
1969, p. 20).

Desde sus inicios los cineastas cubanos fueron
bastante criticos sobre las posturas humanistas del llama-
do cine espontaneo (cinema verité o cine directo). Por ello,
tal como lo sefala Michael Chanan, los cineastas cubanos
cuestionaron las propuestas de los cineastas franceses
Edgar Morin o Jean Rouch, exponentes del documental
etnografico, cuya preocupacién basica era captar la
verdad de la realidad; o las propuestas del cineasta
norteamericano Richard Leacock, quien desconfiaba del
film controlado y por tanto preferia recrear una situacion
como si fuese un documental; o el énfasis de Vertov o Ei-
seistein sobre la importancia del montaje (Chanan, 1985).

En tal sentido, los cubanos no ocultaron su escepticismo,
considerando que estas propuestas podrian distorsionar
la realidad que se pretendia denunciar o reflejar.

Como se mencioné mas arriba, durante los afos
sesenta, los cineastas latinoamericanos ubicaron tres
grandes corrientes cinematograficas: la convencional
(que seguia los parametros de la industria hollywooden-
se), el cine de autor (europeo) y el llamado “tercer cine” o
“cine imperfecto” (propuesto por Solanas y Getino, y por
Garcia-Espinoza, respectivamente), como se denomind
al cine realizado en los paises llamados del “tercer mun-
do”. De alli, que la mayoria de los cineastas cubanos—y
posteriormente los latinoamericanos inmersos en este
movimiento del tercer cine en la década de los sesenta y
setenta—se propusieron liberar al cine latinoamericano
delos convencionalismos del cine comercial y del cine de
autor. La propuesta del Cine del Tercer Mundo o Tercer
Cinellegd a Venezuela, en las voces de Fernando Solanas
y Octavio Gettino, quienes formaron parte del primer En-
cuentro de Cineastas Latinoamericanos realizado en la
ciudad de Mérida en 1968, para celebrar la creacién del
Departamento de Cine de la Universidad de Los Andes.

Aunque los propdsitos inmediatos pudieron ser
variados, el objetivo principal era defender el proceso re-
volucionario (en el caso de los cineastas cubanos) o
propiciar la auto-movilizacién hacia un cambio revolu-
cionario (en el resto de los cineastas latinoamericanos
afines a los movimientos socialistas). Segun Michel Cha-
nan (1985), el cine del tercer mundo tenia dos grandes
tendencias: cine didactico y cine testimonial.

Las metas del cine didactico iban mas alla de la
simple divulgacion cientifica y estaban orientadas a satis-
facer las necesidades de informacién en la lucha revolu-
cionaria, antes, durante o después de la toma del poder;
por ello, la meta principal del cine didactico es la concien-
ciacién politica de las masas. Asi, las peliculas del tercer
cine buscaban concienciar a la poblacién sobre su propio
potencial revolucionario, a fin de cambiar las estructuras
dominantes de la sociedad. Las metas didacticas de esta
cinematografia eran en primer lugar, impartir conoci-
mientos al publico receptor, que le orientasen hacia las
posibles acciones a emprender, y en segundo lugar, ins-
pirar la acciéon inmediata en movimientos de lucha social.
En tal sentido, esta perspectiva se inscribe dentro de la
pedagogia de la liberacién, propuesta por Paulo Freyre,
quien consideraba que “solo el conocimiento del pueblo
sobre su propia realidad, puede quebrar la cultura del si-
lencio que deshumaniza a las masas, al sumirlas en la ig-
norancia, la miseria y el empobrecimiento politico y cul-

tural” (citado por Chanan, 1985, p. 45).
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El cine testimonial es la segunda tendencia do-
minante del tercer cine. Este cine es la version latinoame-
ricana del cinema verité francés, en el cual el testimonio
de los sujetos-objeto del film es trasmitida lo mas directa-
mente posible, para dar voz a los sin voz y presentar las
contradicciones que ofrece la realidad social, descrita
desde el punto de vista de los propios testigos de esta
realidad. Otra versién del cine testimonial es el recuento
en vivo, semana a semana, de las campanas, cronicas,
memorias o diarios de los personajes objetos del film. De
esta manera este cine adquiere las caracteristicas de una
historia vivida, real y veridica, donde el concepto de ver-
dad es contrastado con la otra realidad presentada por
los sectores dominantes?2.

Ambas tipologias del cine latinoamericano,
permiten visualizar las dos tendencias principales que
prevalecen al evaluar el cine realizado en la década de los
sesenta y los setenta. Por un lado, estarian los cineastas
latinoamericanos que desarrollaron su trabajo dentro la
corriente del cine didactico, donde se ubicarian las peli-
culas celebratorias de combate, de denuncia, de rescate
histérico o cultural, de ensayo o reportaje. Por el otro, el
cine testimonial sobre la vida cotidiana de los grupos so-
ciales que son retratados en su habitat natural y sobre
todo tiene como principal objetivo registrar la memoria
histérica de los movimientos sociales de campesinos,
obreros o indigenas, tal como lo sefiala el documentalis-
ta boliviano Alfonso Gumucio Dagrén. Gamucio colabo-
ré en la realizacién de los documentales en S8 sobre la
huelga de hambre de las mujeres mineras en La Paz en
1978 y de las elecciones sindicales en Viloco al afo si-
guiente. Posteriormente en 1980, debido a la persecu-
cién politica que padecié en su pais, tuvo que exilarse en
Nicaragua, donde dirigio el taller de S8 tras el triunfo de la
revolucion sandinista. El director boliviano considera
que el cine testimonial:

...tiene como misién revelar la realidad aun-
que para ello tenga que echar mano a recur-
sos del cine de ficcion...tomando como refe-
rencia a Jorge Sanjinés....[se realiza] un traba-
jo profundo con los actores histéricos de un
proceso social determinado, asi no se exclu-
yen las reconstrucciones, los didlogos prepa-
ratorios, los actores (Gumucio, 1981b, p. 3).

La meta de defender el proceso revolucionario
através del cine didactico y testimonial se expresa en una
estética particular, inspirada en varios movimientos cine-
matogréficos. A los postulados de Grierson de usar el
cine como martillo para moldear la realidad, se suman los
aportes del documental social ruso y también el neorrea-
lismo italiano, [tomando en consideracion que la mayo-
ria de los cineastas latinomericanos de los afios sesenta
se formaron bajo la influencia de los realizadores italia-
nos mas representativos de este movimiento], creando
las bases para retratar la realidad objetiva del subdesa-
rrollo mas alla de las estadisticas (Garcia, 1969).

Asimismo, la escuela documentalista de conte-
nido social y politico iniciada por Dziga Vertov (a finales
de la década de 1910) y Sergei Eiseistein (a mediados de
la década de 1920) en la URSS, continuada por Joris Ivens
en Holanda a finales de la década de 1920 y por John
Grierson a partir de la década de 1930 en Inglaterra y Ca-
nad3, fue la principal fuente de aprendizaje de los cineas-
tas cubanosy latinoamericanos, en general. Las largas to-
mas generales de paisajes o de grandes conglomerados
humanos en sus lugares de trabajo o en las calles; el pro-
posito explicito de crear una pelicula con fines didacti-
Cos, mas que poéticos; el retratar la realidad social como
imagen no ficcional, son algunas de las caracteristicas
principales del tercer cine. El tercer cine busca sus raices
en una estética que pone de manifiesto la conexién entre
la pobreza latinoamericana y la dificultad de adquisicion
de material cinematografico; se trata de una estética en
cuyo centro se encuentra la imagen imperfecta, repre-
sentante ésta de la situacién econdmica de gran parte de
los paises latinoamericanos.

El Super 8

Con la tecnologia ofrecida por la pelicula en
ocho milimetros, ya con sonido sincronizado desde 1972,
sale al mercado una nueva manera de hacer cine; las ca-
maras ligeras y pelicula barata y de alta calidad hacen
que a mitad de los afios setenta surjan una miriada de
festivales en muchas ciudades del mundo: Teherén, Bru-
selas, Barcelona, Montreal, Ottawa y sobre todo, Caracas.
Se trata de un movimiento que surge al mismo tiempo en
varios paises y que se agrupa en torno a una asociacion
internacional, la Federacién Internacional de Cine Super
8, fundada en Teheran en 1975.

2 Sobre el particular ver Burton, J. (1990). The Social Documentary in Latin America.
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La organizacion de la Federacion estd com-
puesta de un presidente, un secretario general, un vi-
ce-presidente y miembros, todos ellos provenientes de
muchas partes del mundo. Las metas de esta asociacion
son: “Establecer y reforzar los contactos entre los autores
de filmes S8 del mundo entero” y “Facilitar los intercam-
bios entre cineastas de los paises miembros con ocasion
de festivales o durante periodos de adiestramiento de
toda clase”>. Los miembros de la Federacién se retinen
durante los festivales para establecer la secuencia de fes-
tivales internacionales, seleccionar las peliculas que re-
presentaran a ese pais en otros festivales internacionales
y establecer las metas de la institucion.

En los festivales de S8 se exhibe un tipo de cine
de autores integrales (que hacen ellos mismos el guién,
la fotografia, el sonido, la edicion, la direccion y la pro-
duccién) y que, ademas, son autodidactas. Segun el di-
rector de S8 Carlos Castillo, se trata de un cine hecho “por
personas que venian de disciplinas que no tenian que ver
con el cine, porque en ese entonces no existia la carrera
de cine” (Arredondo, octubre de 2008). En su gran mayo-
ria estos cineastas aprenden a hacer cine a través de ma-
nuales de S8, las experiencias de sus colegas y amigos, los
talleres ofrecidos en los festivales, gracias a los manuales
parala ensefanza del S8 que proliferaron durante la épo-
ca, tales como los elaborados por M. Matzkin (1977,
1981), P. Monier (1980), N. Bau (1981), A. Gumucio
(1981a) y el venezolano G. Carrefio (1980).

Dentro del movimiento de S8, Venezuela juega
un papel fundamental; muchos consideran al Festival de
Caracas el epicentro de la revolucion superochera. El Fes-
tival Internacional del Nuevo Cine Super 8 de Caracas (lla-
mado Festival Internacional de Cine de Vanguardia en
1976y 1977) es uno de los primeros eventos de este tipo
y quizés el mas significativo e importante de todos los
festivales mundiales de S8, tal como lo resefian algunos
estudiosos del cine S8 a nivel internacional®.

Este festival tiene un papel fundamental en la
vida cultural de Caracas. Los periédicos, especialmente E/
Nacional y El Universal, y la televisién a través de progra-

mas en los cuales se entrevistan a Julio Neri y Mercedes
Mérquez (directores de 1976 a 1981) y a Carlos y Lisette
Castillo (directores de 1982 a 1989) distribuyen informa-
cién sobre el Festival de Super 8. Estos medios dan deta-
lles sobre el festival, anunciando las fechas de apertura,
las peliculas que se muestran, los premios y las personali-
dades extranjeras que vienen al festival como jurado o a
dartalleres, como Mark Mikolas, Gregory Battcock, Lenny
Lipton, Chris Marker, Ives Rollin, quien da a conocer en
Francia los alcances del Festival de Cine del Tercer Mun-
do (1981).

A través del Festival de Caracas y de los otros
festivales internacionales organizados por la Federacién
despuntan un numero significativo de directores vene-
zolanos: Carlos Castillo, Ricardo Jabardo, Gianni Dal
Masso, John Moore, Julio Neri, Mariana Piecarsky y Diego
Risquez.

El caso de Venezuela

El cine S8 venezolano no sigue de cerca los pos-
tulados del tercer cine o cineimperfecto, y en muchos ca-
sos también se diferencia del S8 latinoamericano testi-
monial mencionado por Gamucio. La economia petrole-
ra y la estabilidad politica fueron factores decisivos que
contribuyeron al establecimiento de un fructifero campo
artistico y cultural del cual emerge el movimiento del Su-
per 8 venezonlano.

A mediados de los afios setenta, Venezuela esta
viviendo una realidad politica, social y econémica diferen-
te al resto de otros paises latinomamericanos donde proli-
feraban las dictaduras tipicas de este periodo y la respues-
ta del S8 es acorde con la realidad que se vive en cada pais.
La larga tradicién democratica en Venezuela (desde la cai-
da de la dictadura perejimenista en 1958), junto con las
posibilidades econémicas propiciadas por el boom petro-
lero a partir de los setenta, hace que los venezolanos se
pregunten no sobre como traer la revolucidn a Venezuela,
sino sobre como cuestionar el bienestar econémico del
pais y los patrones sauditas de consumo.

3 La Fédération Internationale du Cinéma Suiper 8 se crea en Teheran en 1975, con motivo del festival de S8. En un principio los
paises miembros son: Francia, Espafia, Gran Bretafa, Bélgica, Holanda, Portugal y Estados Unidos. En 1976 se suman cinco
paises mas—incluido Venezuela— y en 1977 nombran al venezolano Julio Neri como representante latinoamericano de la
Federacién. Entrevista a Julio Neri, realizada por Isabel Arrendondo, en octubre 2008.

4 Al respecto consultar Barnard, T. y Rist, P. (1996), Braucourt, G. (1978), Dowler, A. (1978), entre otros.
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Antecedentes politicos del cine S8

La guerrilla venezolana 1961-1971

El movimiento subversivo venezolano se inspi-
ra en la Revolucion Cubana y cobra mayor auge a partir
de 1960. De los tres partidos que habian firmado el acuer-
do preelectoral conocido como Pacto de Punto Fijo
(1958), AD, COPEl y URD, éste se separa del gobierno pre-
sidido por Romulo Betancourt, por su oposicion a la Re-
volucién Cubanay a los comunistas. En 1962 Betancourt
declara ilegal al PCV, por su participacion en la lucha ar-
mada, dando inicio a la clandestinidad de los principales
lideres socialistas venezolanos. En Crénica de un subversi-
vo latinoamericano (Mauricio Wallerstein, 1975) cinco j6-
venes estudiantes de clase media secuestran a un coro-
nel del ejército estadounidense para canjearlo por un
guerrillero vietnamita, acusado en 1964 de matar al se-
cretario de defensa de Estados Unidos. A menudo esta di-
sidencia politica se convirtié en movimiento subversivo-
guerrillero, en el cual los lideres y militantes clandestinos
se escondieron en las montafas. Mdas recientemente,
Postales de Leningrado (Mariana Rondén, 2008), por
ejemplo, muestra a uno de los grupo guerrilleros, las
Fuerzas Armadas de Liberacién Nacional (FALN), brazo
armado del Partido Comunista de Venezuela en 1962, lu-
chando en las zonas rurales contra el gobierno de Rému-
lo Betancourt (1959-1964).

Lailegalidad de laizquierda venezolana conclu-
ye en 1971, ocasionada en parte por el desencanto de la
izquierda venezolana hacia el comunismo internacional
(luego de la invasién soviética en Checoslovaquiay otros
paises de Europa del Este y la divisién del Partido Comu-
nista Venezolano-PCV, credndose el Movimiento al So-
cialismo-MAS, liderado por Teodoro Petkoff y Pompeyo
Maérquez), y también al proyecto pacificador del primer
gobierno de Rafael Caldera (1969-1974)5. Durante la pa-
cificacion (1969-1972), el gobierno de Caldera permitié
que los militantes de izquierdas salieran de la clandestini-
dad sin penalizarlos. Asi, a principios de los setenta, la
idea de una militancia politica de izquierdas en la clan-
destinidad era ya unaidea desgastada. Muchos de los an-
tiguos lideres guerrilleros pasaron a trabajar en el gobier-
no, en universidades, o como artistas becados en el ex-
tranjero.

Contrastando con el resto de los paises de Lati-
noamérica, a mediados de los setenta existe un cierto
bienestar econémico en Venezuela que aumenta con el
boom petrolero de 1974-1979, durante el primer gobier-
no de Carlos Andrés Pérez. Aunque es verdad que el di-
nero sale fuera, mucho también se queda en Venezuela.
El bienestar econdmico no es exclusivo de la clase alta,
sino que hay una clase media e incluso una clase trabaja-
dora que tiene acceso a diversas vias de mejoramiento.
Se crea en este periodo el programa de Becas Gran Maris-
cal de Ayacucho, el cual permite a jévenes de todos los
estratos sociales la posibilidad de cursar estudios de prey
postgrado en el extranjero. Los jévenes que deseaban
participar por compromiso politico o sensibilidad social
en luchas armadas, debian irse a otros paises en los que
estas si existian: Bolivia, Nicaragua, El Salvador. De alli
que algunos realizadores venezolanos disidentes partici-
paran en las luchas de estos paises, como por ejemplo
Carlos Henriquez, el legendario Santiago, fundador y di-
rector de la Radio Venceremos, en El Salvador (1980-
1992), quien también participé en Imagen de Caracas
(1967) y en el arte disidente heredado de El Techo de la
Ballena (finales de la década de los 1960).

La pacificacion y el desarrollo econémico y artistico
Esta relativa estabilidad econémica permite
también una estabilidad politica. Es cierto que el gobier-
no de Calderaallanéy cerré la Universidad Central de Ve-
nezuela eintervino en el resto de las universidades nacio-
nales del pais durante dos afnos (1969-1971). Sin embar-
go, aunque existiese en Venezuela un gobierno con valo-
res tradicionales (Rafael Caldera y luego Carlos Andrés
Pérez), éste no se mostrd tan represivo como en otros
paises, donde las torturas, desapariciones y asesinatos
colectivos de muchisimos estudiantes aterrorizaban a las
poblaciones principalmente de Argentina, Chile y Uru-
guay, y donde existian férreas dictaduras militares, o in-
cluso en México, donde el PRI propicié la matanza de es-
tudiantes en Tlatelolco el dos de Octubre de 1969. Estos
antecedentes politicos y econédmicos abren las perspec-
tivas para un movimiento artistico y cultural que favore-
ci6 los festivales del S8. La llegada de muchos artistas e
intelectuales del Cono Sur como exiliados en Venezuela,

5 Seguin Mariana Rondén, el cese de actividades de los subversivos venezolanos se debe, por un lado, al desencanto que sur-
gid araizde la Primavera de Praga, cuando el estalinismo o “la bota rusa”, cae encima de todas las revoluciones de izquierdas
que estan buscando sus propios caminos para resolver los problemas especificos de sus paises. Por otro lado, Rondon rela-
ciona el final de la clandestinidad con el periodo de pacificacion (entrevista personal realizada por Isabel Arredondo el 11 de

octubre, 2008, Margarita, Venezuela).
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contribuye también con el movimiento cinematografico
en Venezuela.

Uno de los elementos que favorecié al cine ve-
nezolano en general durante este periodo, fue que a par-
tir de 1974, durante el primer gobierno de Carlos Andrés
Pérez (Accion Democratica), se fomenté el cine industrial
y se produjeron 30 peliculas anuales. Sin embargo, este
apoyo solo duré tres afos, y en 1976 se produjo un estan-
camiento de la produccién industrial. Julio Neri sugiere
que el gobierno dejé de apoyar al cine nacional porque
éste competia con el norteamericano (el cual era exhibi-
do por la mayoria de las distribuidoras que operaban en
el pais). Ademas de estas presiones exteriores, el gobier-
no también tenia razones oficiales: el cine venezolano
era bastante critico del gobierno.

Dada la falta de apoyo del gobierno a la produc-
cién de cine, el S8 venezolano se hace independiente-
mente, sin estar financiado en ningin momento por el
gobierno; son los propios directores los que se autofi-
nancian la produccion de sus peliculas. Sin embargo, el
gobierno si participa en la exhibicién de las peliculas en
S8. La estabilidad politica, junto con el boom petrolero
de 1974-1979, crean una situacion que permite que insti-
tuciones publicas y privadas donen el financiamiento
para la exhibicién de peliculas en S8. Sin embargo, no se
puede olvidar uno de los factores mas importantes para
la emergencia del Super 8 venezolano: las artes plasticas
en Venezuela.

Las artes plasticas y el lenguaje
cinematografico en Venezuela

Venezuela tiene una larga tradicién en el desa-
rrollo de los lenguajes plasticos, y el S8 tiene que consi-
derarse como una continuacion de esta tradicion. En Cré-
nica de un subversivo, por ejemplo, el grupo de militantes
esconde al coronel en el estudio de un pintor de arte abs-
tracto.En los sesenta habia grupos que buscaban nuevos
lenguajes, como El techo de la ballena, quienes reunidos
en torno a la figura central del director Edmundo Aray se
rebelan contra la politica conservadora y las artes plasti-
casy literarias entendidas de una manera convencional®.
De El techo de la ballena, sale El subterrdneo, que tiene un

ala literaria (representada por Caupolican Ovalles) y otra
plastica donde se hacia homenaje a la necrofilia. Un
evento que también tuvo lugar durante los sesenta y que
estd conectado con busquedas en el 4rea de la imagen
filmica fue la exposicion audiovisual Imagen de Caracas
(1967). Esta exposicidn se monté en Caracas con motivo
de los 400 anos de la fundacion de la capital venezolana
(25julio 1967) en una zona cercana a la Universidad Cen-
tral de Venezuela. Peliculas, diaporamas, acciones en
vivo, diapositivas, fotografias y otros espectaculos multi-
media lograron atraer a la colectividad caraqueia para
celebrar durante casi tres meses el cuatricentenario de
Caracas.

Esta busqueda plastica se mantuvo en los se-
tenta, a través de diversos festivales que tienen lugar en
Caracas, preferentemente en el Ateneo de Caracas y la
zona de los Museos (Plaza Morelos). El Festival Interna-
cional de Teatro, creado por Carlos Giménez, trajo nue-
vas tendencias que incidieron en la produccién de S8,
porque los actores que intervenian en las producciones
en S8 eran basicamente actores de teatro, formados en el
Teatro de Levy Rosell (Vimazoluleka) y el teatro en la calle
de Hugo Marquez a finales de los sesenta. Ambos grupos
participaban activamente en el Festival Internacional de
Teatro. Asi, algunas de las actrices de teatro, como Maria
Adelina Vera, también actuaban en peliculas como Erase
una vez en Venezuela (Julio Neri, 1977). No menos impor-
tante fue el Festival Internacional de Cine en S8. Este trajo
a Caracas figuras centrales del cine contemporaneo. Los
artistas visuales venezolanos tuvieron la oportunidad de
conocer qué estaban haciendo, en otras partes del mun-
do, artistas como Stan Brackage —considerado el poeta
del underground norteamericano y uno de los pioneros
del avant-garde norteamericano-, Chris Marker, Lenny
Lipton, Mark Mikolas, Yves Rollin, entre otros. El contacto
con estos cineastas internacionales, la experiencia que
ganaron haciendo peliculas y el desarrollo tecnoldgico,
hacen que los directores, que en 1976 no estaban prepa-
rados, se convirtieran en estrellas del S8 en los afios suce-
sivos. Habiendo mostrado que la situacion politica y eco-
némica favorece el desarrollo artistico, es necesario pre-
guntarse qué tipo de peliculas venezolanas se hacen en
Super 8, y si estas peliculas se asemejan o diferencian a
las del tercer cine.

6 Otros miembros importantes fueron Alberto Grau y Daniel Gonzalez. Carlos Castillo también colaboré con este grupo, aun-
que de manera marginal. Entrevista con Castillo, octubre de 2008.
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Conexiones y diferencias entre el tercer
cine y el cine venezolano en Super 8

El elemento que mas acerca la produccion filmi-
ca de los superocheros venezolanos a la tendencia con-
testataria del cine latinoamericano de los setenta es la in-
tencion de elevar la conciencia critica del espectador;
ambas cinematografias intentan hacer del espectador un
ser critico. La diferencia radica en el objetivo sobre el cual
se tiene que ser critico: la revolucién social o la opulencia
saudi de los setenta; asi, mientras que el tercer cine alien-
ta al espectador hacia larevolucidn social, el S8 venezola-
no le mueve a cuestionarse el consumismo. Obviamente,
las realidades sociales y politicas de los paises latinoame-
ricanos en general y de Venezuela en particular determi-
nan hasta cierto punto el tipo de cine que es necesario
hacer.

El cine en S8 no intenta ser un cine testimonial
que refleje la realidad social desde la perspectiva y la voz
de los actores sociales, ni intenta educar o ser directa-
mente didactico en su forma y estructura cinematografi-
ca. Ademas, tampoco es un cine de propaganda que in-
tente convocar a la accién politica inmediata. Como he-
mos demostrado, ésto se debe a que debido a su econo-
mia petrolera en auge, Venezuela vive durante parte de
los afos sesenta y los setenta, una situacién politica y
econdmica favorable. Sin embargo, no se puede concluir
que esta situacion econdmicay politica lleve a realizar un
cine despreocupado por el devenir nacional. Lo que si se
puede concluir es que la preocupacion nacional del cine
venezolano en Super 8 es de otro tipo. En el caso venezo-
lano, no es necesario concienciar al espectador sobre la
necesidad de una revolucién sino sobre los efectos nega-
tivos del bienestar econdmico del pais’ . Hecho en Vene-
zuela (1977) de Carlos Castillo es una dura critica al con-
sumismo que caracteriza al pais durante los afos del
boom petrolero, cuando la adquisicion excesiva de bie-
nes ciegan a una Venezuela que estd representada por
una mujer con los ojos vendados. Las imagenes de Hecho
en Venezuela sugieren hastio material; éste estd repre-
sentado a través de un hacha que va destrozando todo
tipo de objetos, desde una zanahoria hasta electrodo-
mésticos, y quizd, aunque esta solamente sugerido, un
bebé. Los objetos, una vez destrozados se convierten en

basura, y de esta basura consumista surge un pais deso-
rientado, que no sabe hacia donde ir. El hecho de que la
pelicula tuviera un éxito rotundo en el 3er Festival Inter-
nacional de Super 8 en Teheran en 1977, en el que ade-
mas del premio del jurado gané cuatro premios mas, su-
giere que losiranies se pudieron identificar con la proble-
matica del petréleo. Otra pelicula que expresa la preocu-
pacion por nuevas formas de consumo en TVO (Castillo,
1979) en el que el televisor se ha convertido en el mejor
amigo de una venezolana.

La preocupacién por el consumo aparece defi-
nitivamente ligada al concepto de nacidn. En la pelicula
de Castillo la basura se mete dentro de un mufeco pinta-
do con los colores de la bandera de Venezuela. De mane-
ra semejante, en Chatarra (1984), pelicula de Juan Loyola
y Victor Rodriguez, la chatarra se convierte literalmente
en un simbolo nacional. Esta pelicula reproduce un
happening en el que un grupo de personas jévenes se
rednen para pintar con la bandera nacional un coche
abandonado. Debido a la opulencia, este coche no se re-
para porque no es necesario seguir usandolo. En el coche
se juntan el icono que representa la nacién, la bandera, y
el proceso de opulencia por el que estd pasando la na-
cion, la chatarra. Asi, la excesiva abundancia es parte in-
tegrante del paradigma nacional.

La abundancia econémica también estd ligada a
la pérdida de identidad cultural. Durante los setenta Diego
Risquez, realiza varios cortometrajes en S8 donde el sim-
bolo constante de la bandera nacional-como icono histo-
rico- alerta sobre la pérdida de la identidad nacional. Estas
propuestas le preparan para realizar en 1980 su primer lar-
gometraje realizado en S8: Bolivar, Sinfonia Tropical, al que
seguird las otras dos peliculas de la trilogia Orinoko, Nuevo
Mundo y Amérika, Terra Incégnita, en las cuales su mayor
preocupacion como cineasta e intelectual es despertar la
conciencia critica hacia la historia patria. Risquez también
cuestiona como Venezuela representa su propio pasado, a
través de la introduccién de composiciones pictéricas
dentro de sus peliculas, como las referencias a los pintores
venezolanos Arturo Michelena, Manuel Tovar o Aristides
Rojas, obras que se exhiben en la Casa Natal de Bolivar u
otros lugares historicos de Caracas, como por ejemplo el
cuadro del 5 de Julio de 18118, Por su parte Gianni Del
Masso en Legado de un aficionado (1978), también busca

7 El excesivo consumo también aparece retratado en Miami nuestro (Carlos Oteiza, 1981) en la que el poder adquisitivo de los
venezolanos en Miami les permite comprar los articulos de dos en dos.
8 Para un exhaustivo andlisis de la obra de Risquez consultar a Analisse Valera (2005).
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recrear la identidad nacional a través de retratar la vida de
las familias de venezolanos en entornos bien conocidos,
como la Plaza Bolivar.

En varias peliculas en S8, la pérdida de la identi-
dad nacional estd ligada al mal gobierno, tal es el caso de
Erase una vez en Venezuela (1977) de Julio Neri, estrenada
en 1977 con motivo del segundo festival. Segun la des-
cripcion del catdlogo: “El personaje central, el Venezolano,
tiene una visién magica de su historia, de los gobernantes
y de la relacion de estos con Venezuela. Siente como es
violada, robada, vendida y engafada, en consecuencia
percibe como los valores son sustituidos por otros amor-
fos, sin raices, tefiidos de negro.” Segun esta descripcion,
la causa de los valores amorfos de la Venezuela de los se-
tenta se encuentran en el gobierno; la razén por la que Ve-
nezuela es un pais sin raices, son sus malos gobernantes.
La descripcion de la pelicula también llama la atencién so-
bre el hecho de que el espectador no se da cuenta del mal
gobierno; desconoce la situacion politica y tiene “una vi-
sibn mdgica de su historia”. La meta de esta obra de ficcién
y también del documental Electrofenia (Neri, 1978) es ha-
cer reflexionar al publico sobre el proceso politico venezo-
lano. Neri presenta las elecciones politicas venezolanas
como un carnaval, a través de un aparente newsreel, este
“mocumental” hace acerbas criticas en torno a las contra-
dicciones de las promesas incumplidas de los candidatos
durante las elecciones de 1978 (al término del primer go-
bierno de Carlos Andrés Pérez [AD] y la posterior eleccién
de Luis Herrera Campins [COPEI].

Al analizar la produccién en S8 en Venezuela
podemos observar que el principal objetivo fue hacer un
cine critico que intenta despertar la conciencia del espec-
tador pero que, adiferencia del tercer cine, no intenta ne-
cesariamente llevarlo hacia la accién revolucionaria poli-
tica y/o social inmediata. La manera a través de la que se
intenta crear un espectador critico es también diferente a
la del tercer cine.

El lenguaje cinematografico se emplea, en el
caso del S8 en Venezuela, para despertar al espectador
de su letargo, en el que éste se hace cémplice de una po-
litica conservadora. Al analizar las peliculas de los festiva-
les se puede ver que en éstas se presenta una combina-
cién de medios audiovisuales y plésticos. Por ejemplo, Ri-
cardo Jabardo cuestiona este limite con animacién a tra-
vés de mufequitos de plastilina; Diego Risquez con la in-
troduccion de composiciones pictéricas dentro de sus
peliculas; Carlos Castillo con la relacién entre cine y video
(TVO, 1979), y mas tarde, cuando se abre el festival al vi-
deo, Nela Ochoa cuestiona la relacion del espacio escéni-
coy el gesto en Topos, San Joaquin es un gesto (1980).

Ademads, también se intenta crear un especta-
dor participe a través del sonido. En parte, la experimen-
tacién con el sonido esté ligada al medio, pues el S8 con-
lleva un proceso complicado para editar el sonido. Sin
embargo, el cuestionamiento del sonido en el cine del
festival de Caracas va mas alla. Bolivar, sinfonia tropical
(Risquez, 1981) no tiene didlogo y la banda musical es
una sinfonia creada por el joven compositor venezolano
Alejandro Blanco Uribe. Esta ausencia de sonido incomo-
daal espectador pasivo tradicional, acostumbrado al dia-
logoy hace que éste tenga que buscar en lasimagenes el
sentido de la pelicula de una forma activa.

Conclusiones

En este articulo proponemos que el cine vene-
zolano hecho en S8 y exhibido en festivales organizados
a través de la Federacién Internacional de Cine Super 8
durante los afos setenta y ochenta no se adhiere ala pro-
puesta o las técnicas del tercer cine o cine imperfecto. En-
contramos que las razones que explican el caracter ex-
cepcional de Venezuela son de indole politica y econ6-
mica. Mientras que la baja afluencia econémica domina
en muchos paises latinoamericanos, en Venezuela, debi-
do a las ganancias del petréleo, hay una mayor gran
afluencia econdémica que se hace especialmente mani-
fiesta durante el boom petrolero de los setenta. También
existe un gran contraste entre Venezuela y los otros
paises latinoamericanos con relacién a las condiciones
politicas; mientras que durante los afios setenta en otros
paises latinoamericanos, incluso en los mas ricos como
Argentina y México, hay dictaduras y se violan los dere-
chos humanos, en Venezuela persiste durante este perio-
do la democracia representativa.

El articulo plantea una estrecharelacién entre la
situacion politica y econémica de un pais y su produc-
cién de cine. En paises en los que gran parte de la pobla-
cion tiene bajos recursos y que estan bajo gobiernos
opresivos se hace un cine cuyo tema y cuya estética de-
nuncia la opresion econdmica y politica. Este cuestiona-
miento tiene su manifestacion visual en laimagen imper-
fecta;imagen de caracter testimonial, recogida en la calle
en condiciones opresivas de manera apresurada y a ve-
ces incluso con material fotogréfico vencido, muestra
una vez mas de los bajos recursos. La imagen imperfecta
llamala atencién sobre la desigualdad econémica dentro
del pais y también en relacién a otros paises de lo que en
los setenta se denomina “el primer mundo”.

El cine de un pais en el que la economia petrole-
ra permite que una gran parte de la poblacién tenga po-
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sibilidades reales de progreso econémicoy en el que hay
un gobierno democrético relativamente estable es muy
diferente. Se trata de un cine donde se cuestiona la rique-
za, el elemento que diferencia a Venezuela de los otros
paises de la parte sur del continente americano. Uno de
los aspectos que este articulo enfatiza es el aspecto criti-
co del S8 venezolano; si el tercer cine cuestiona la pobre-
za, el S8 venezolano cuestiona lo que se ha denominado
la afluencia saudi. Ademas, el S8 venezolano se aproxima
criticamente a la pregunta fundacional sobre cudl es la
identidad de un pais latinoamericano que no comparte
los rasgos de pobreza y opresidn de los otros paises lati-
noamericanos. A través del uso de la bandera y de la figu-
ra de Bolivar varios autores tratan de negociar la doble
identidad venezolana de pais latinoamericano y de pais
de economia préspera. Ademas, también hemos sefnala-
do que el S8 venezolano contribuye al planteamiento
tedrico del lenguaje cinematogréfico. Como sefala Pas-
tor Vega, el S8 venezolano es uno de los exponentes mas
importantes de la busqueda del lenguaje cinematografi-
co a nivel latinoamericano, y podemos afadir también a
nivel internacional.

Asi, no podemos decir que todo lo que se hace
en Latinoamérica sea tercer cine, y ademas tenemos que
reflexionar sobre nuestra adhesion a términos como ter-
cer cine y cine imperfecto. Si como planteamos, el S8
venezolano es un cine netamente latinoamericano, pen-
sadoy producido a raiz de la realidad latinoamericana; si
es un cine que contribuye al cuestionamiento de aspec-
tos formales y tedricos del cine internacional, entonces,
ipodemos todavia mantener una oposicién entre tercer
cine y primer cine? El S8 venezolano desestabiliza esta
oposicién al demostrar que si bien es cierto que muchos
paises latinoamericanos tienen baja afluencia econémi-
ca, ésto no quiere decir que en Latinoamérica sélo se pro-
duzca un cine ligado a la pobreza, ni tampoco que dadas
las condiciones econdmicas mas favorables, el cine lati-
noamericano no se adhiera a otro tipo de planteamien-
tos politicos y tedricos.

El que los superocheros venezolanos no sigan
los postulados del tercer cine no se debe a que desconoz-
can estos postulados, sino a que su proyecto cinemato-
gréfico tiene una meta diferente y emplea otras estrate-
gias narrativas. Este estudio del S8 hecho en Venezuela
nos aporta una imagen mas compleja de América Latina
al cuestionar los parametros a través de los cuales hemos
tratado de dar sentido a la realidad latinoamericana y a
su produccién cinematogréfica.

30 sftubrte

Referencias

Arredondo, Isabel. (2008). Entrevistas personales a: Car-
los Castillo, Mercedes Marquez, Diego Risquez, Ju-
lio Neri, Gianni Del Maso, Mariana Rondon.

Bau, N. (1981). La prdctica del super 8 (traduccion del fran-
cés por Ramén Alvarez). Barcelona: Ediciones
Omega.

Barnard, Tim and Peter Rist. (1996). South American Cine-
ma: A Critical Filmography, 1915-1994. New York:
Taylor & Francis.

Braucourt, G. (1978). L’explosion du “Super 8". Le Film
Francaise. n°. 1742: 6-7.

Burton, Julianne. (1990). The Social Documentary in Latin
America. Pittsburgh: University of Pittsburgh Press.

Carrefo, G.J. (1980). Manual de cine super 8. Ciudad de Mé-
xico: Agrupacion de Cine Amateur de Venezuela.

Chanan, Michael (1985). The Cuban Image. British Film Ins-
titute: Londres.

Dowler, Andrew. (1978). Toronto’s Super 8 Festival: Increa-
singly Professional. Cinema Canada, Abril, 21-24.

Garcia Espinoza, Julio. (1969). Por un Cine Imperfecto.
Recopilado en Hojas de Cine. 1988. Vol. lll. Ciu-
dad de México: Universidad Nacional Auténoma
de México.

Genovese, M. (1998). The Political Film: Massachussets, Si-
mon & Schuster.

Gumucio Dagrén, Alfonso. (1981a). El cine de los trabaja-
dores: Manual de apoyo tedrico y prdctico a la gene-
racion de talleres de cine super 8. Managua: Central
Sandinista de Trabajadores.

—————————— (1981b). Entrevista realizada por Felipe Ami-
libia y publicada en el Catdlogo del VI Festival del
Nuevo Cine Super 8. Caracas.

Matzkin, Myron. A. (1977). El super 8: Un manual para afi-
cionados y semiprofesionales [The super 8 film ma-
ker’s handbook]. Barcelona: Ediciones Omega.

—————————— . A. (1981). El cine en super 8. Espaia: Edicio-
nes Daimon.

Mimura, G. (2009). Ghostlife of Third Cinema: Asian Ame-
rican Film and Video.



Isabel Arredondo, Emperatriz Arreaza-Camero y Romina de Rugeriis
El cine venezolano en Super 8 y el tercer cine

Monier, Pierre. (1980). El super 8 sonoro y hablado [Le
super 8 sonore et parlant]. Barcelona: Ediciones
Omega.

—————————— .(1980). Cine Trucos: 8/ Super 8/16 [Cinetruca-
ges. 8/ Super 8/16. Originalmente Photo-Cinema
Paul Montel, Paris]. Barcelona: Ediciones Omega.

Rocha, Glauber. (1988). Revision critica del cine brasilero.
Recopilado en Hojas de Cine. Vol. 1. Ciudad de
México: Universidad Nacional Auténoma de Mé-
xico.

Rollin, Yves. (1981). Festival de Cine del Tercer Mundo: Paris
81. France Press.

Solanas, Fernandoy Getino, Octavio. (1968). Hacia un ter-
cer cine. Recopilado en Hojas de Cine. Vol. 1. 1988.
Ciudad de México: Universidad Nacional Auténo-
ma de México.

Valera, Analisse. (2005). Cuadernos de Cineastas Venezola-
nos: Diego Risquez. 5. Caracas: Cinemateca Nacio-
nal.

situbrte 31



