TENDENGIAS ACTUALES EN EL GINE
VENEZOLAKO

Jestis Maria Aguirre

Para el critico cinematografico serfa un error de perspectiva el interpretar las relaciones de
un filme con el artista, con una tendencia, con un grupo, una época, clase social, region, nacion.
inconsciente colectivo, ideologfa, desde un punto de vista situado fuera de un anélisis de iz
obra en sf.

Sin embargo para el socilogo y el comunicador social la ubicacion y funcionamiento de fe
obra en el marco de la produccién-consumo de signos de una sociedad y culture determinadas
resultan las indagaciones més apremiantes.

Nos situamos desde este segundo punto de vista y nuestra intencion en este articulo no es
ol de desarrollar una critica estética, aunque toda apreciacion también debe ser subsumida como
gusto de época, sino elaborar una tipologfa de los filmes venezolanos de la industria cinemato-
gréfica en este Gltimo lustro (1974-1979).

A través de los géneros y teméticas seleccionados por los autores y preferidos por los espec-
tadores trataremos de averiguar las manifestaciones de un determinado gusto en una época.
dentro de la institucién cinematogréfica que congrega productores, autores, espectadores y
criticos (1),

No puede negarse que el autor asume en mayor o menor grado, aun dentro de una actitud
critico-creativa, las expectativas de los publicos y sus gustos, pues el cineasta que comunica a
través de un medio industrializado, es probablemente el creador menos solipsista del mundo ar-
tistico. Y si bien el cortometraje, sea en 35 mm., en 16 mm., o en superocho han abierto inmen-
sas posibitidades a la libre inspiracion de! artista, no es ahora nuestra intencion describir las po-
tencialidades de un cine experimental o paralelo que no ha penetrado el mercado cinematografi-
co.

Pero en todo caso la preferencia del pblico por determinados géneros, sin obviar otras ve
riables como la inducci6n publicitaria, las redes oligopélicas de distribucién, la accesibilidad
econémica de las salas, etc., nos permite ahondar en el problema de la penetracion cinematogré
fica en los pablicos venezolanos.

En este esfuerzo exploratorio describiremos las tendencias dominantes, situdndonos a herca-
jadas de un doble anélisis: el de la caracterizaci6n de los géneros y el de la reactividad de pabli-
co y criticos.

A) Los Géneros cinematogréficos

El problema de los géneros se plantea actualmente en el 4mbito de la tipologfa estructural de
los discuros, de la cual el discurso fllmico no es sino un discurso particular. Como esta tipologfa
estd relativamente poco elaborada los criticos se ven compalldos a usar las cIasnflcacmnes y cate-
gorfas desarrolladas en el émbito literario (2).

Esta utilizacién, de la que también partiremos nosotros, no es, sin embargo, arbitraria, pues,
si bien en un principio el cine se dedic6 a los registros puros y simples de movimientos, antepa-
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sados prehistoricos del “documental”, la necesidad de un elemento narrativo sélo pudo satisfa-
cerse por préstamos tomados de otras artes m4s antiguas, y particularmente del teatro.

Logicamente la obra teatral, no en cuanto espacio cerrado, sino en cuanto historia interpre-
tada por personas que se mueven, resultaba ser el género més proximo, si bien més tarde se reco-
nocieron sus limitaciones (3).

Sin ‘despreciar, pues, las categorfas literarias, trataremos de ubicar las obras a partir de carac-
terfsticas estructurales, utilizando con libertad dichas categorfas, ya que historicamente s han
confundido bajo un nombre tipos literarios con propiedades distintas.

Particularmente tendremos en cuenta tanto las propiedades tematicas como expresivas de los
filmes, definiendo también sus relaciones con los demas géneros existentes, pues los géneros for-
man en el interior de cada perfodo un sistemay se redefinen en cada momento de la historia ci-
nematogréfica.

Uno de los primeros intentos de categorizacion de géneros cinematogréficos en el cine vene-
zolano de este Gltimo lustro ha sido elabiorado por un equipo de la Universidad Catélica Andrés
Bello (Vilma Pedrique, Amarilis Rufz, Ana Cecilia Rojas). Sus clasificaciones, basadas preferen-
temente en criterios literarios, constituyen una primera aproximacion iluminadora sobre los gé-
neros empleados en el cine venezalano (4).

En estos cuadros se recogen las pel fculas producidas desde 1375 a primeros de 1979, sea con
financiamiento estatal o crédito privado. Acumulando los datos de ambos cuadros tenemos los
siguientes resuitados '

GENEROS FIN. ESTATAL FIN. PRIVADO TOTAL
Socio-marginal 8 4 12
Polftic.-guerrilla 2 2 4
Dr. pasional 1 4 5
Dr. infantil 1 1 2
-Dr. histérico 3 - 3
Documental - 1
Humor-critico 2 - 2
Coémico . 2 2
Folklérico 3 1 4
Policial - 1 1
Otros 1 1 2
Total de pelfculas: 21 (64%) 18 (46%) 39(100%)

- Son particularmenta significativas las frecuencias de la temética socio-marginal, polftico-gue-
rrillera e historica (12, 4 y 3) de las cuales 13 recibieron créditos estatales. :

El sector privado, en cambio, si bien financi6 un lote de filmes de caracterfsticas semejantes
(6), sin embargo diversificé mas su produccion a otras vetas como la del drama pasional (4)yel
género cémico (2). Respecto a la distribucion de las modalidades de humor es importante desta-
car que las dos pelfculas de humor-critico fueron amparadas por el Estado, mientras que las
otras dos de comicidad gruesa recibieron el apoyo privado.
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A partir de estas primeras aproximaciones y teniendo también en cuenta otros filmes produ-
cidos a lo largo del afio 1979, consideramos importante puntualizer algunos aspectos sea para
profundizar, sea para complementar. ,

Los |fmites de esta categorizacion provienen de la falta de una criteriologfa unificada en ba-
se a rasgos semiol6gicos. Pero a pesar de cierta confusién entre propiedades teméticas y expresi-
vas permite descubrir las posibles correspondencias entre los géneros cinematogréficos y litera-
rios.

Como gran parte de las realizaciones cinematogréficas se han basado en obras literarias con
una traslacién que ha respetado el género, las correlaciones temaéticas y expresivas, aun con las
variaciones del codigo, son altamente significativas. Asf de la narrativa literaria (novela, cuento,
crbnica) han provenido “Cuando quiera llorar no lloro”, “‘Fiebre”, “Compafiero Augusto”,
“Soy un delincuente”, “Se llamaba SN", “Pafs Portétil”, “El enterrador de cuentos”. También
“E| Cabito”, inspirado en el panfleto de Pfo Gil, se ubica en este mismo universo.

Del teatro se han transpuesto al cine “La quema de Judas”, “Sagrado y Obsceno”, “El
pez que fuma”, y ““La empresa perdona un momento de locura”, aunque ninguna de ellas respe-
ta el mero registro escénico. “Carmen, la que contaba 16 afios"” se basa también en un subgéne-
ro teatral, el de la Gpera, si bien el film no se codifica musicalmente.

Estos doce filmes adaptados de obras literarias venezotanas suponen el 30 por ciento de la
produccibn venezolana de este Gltimo lustro, lo cual manifiesta un notable influjo de la literatu-
ra en nuestro cine como fuente temética. (No incluimos “El Vividor” inspirado en Maupassant).

Por otra parte estos y otros filmes pueden ser clasificados, siguiendo la nomenclatura de la
gramatica cinematografica de Pier Paolo Pasolini, dentro de la categor(a mas global de cine-pro-
sa por su cualificacion proffimica activa con una confianza en la objetividad de lo real {5).

Como rasgo semiol6gico comdn a todos ellos podemos sefialar el que en la reproduccién ci-
nematografica la cémara persigue a los actores como si la realidad actuare en ella. Solamente
“Simplicio’”’ y “Pafs Portatil”, aun siendo melodrama y una saga respectivamente, ofrecen ras-
gos de un cine-poesfa en el que hallamos cualificaciones proffimicas pasivas con una marcada
subjetizacion de lo real por la incidencia notable de fa visién del autor en la eleccion y movi-
miento de las tomas.

La forma surrealista de “Los muertos sf salen” no puede ser conceptuada como cine-poesia,
en cuanto que el registro es también de tipo realista, y la referencia dominante no es la de la
subjetividad del autor sino la de los actores con sus fantasmas y suefios. A su vez “El Rey del
Joropo” adopta una forma testimonial.

El documento histérico, modalidad de cine-prosa ha tenido un exponente valioso en la obra
de Manuel de Pedro “Juan Vicente GOmez y su época”, aunque su construccion en base a mate-
riales de archivo respeta excesivamente la vision de simple registro de los materiales originales.

Otros documentales como “En Venezuela es la cosa”, “‘Esta loca, loca, cdmara”, y en menor
grado “Electrofrenia” degradan el género por su seudorealismo en el que se combinan la preten-
sion objetivista y las construcciones amanadas.

El cine documental de temética indigenista, a pesar del éxito coyuntural de “‘Yo hablo a Ce-
racas” con su denuncia del etnocidio, ain no ha producido un largometraje. Otro tanto cabe de-
cir del rescate documental de la cultura popular, intentado en “Marfa Lionza un culto de Vene-
zuela”, “Descarga”, “El domador” y varios cortos de la ULA.

Otras producciones, particularmente las financiadas exclusivamente por el sector privado,
han tratado de asegurar la recuperacién econémica explotando el binomio de un género humo-
ristico o dramética-pasional y las figuras'del estrellato, pero abandonando toda pretension ideo-
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16gica o estética. ““Pa mf t estés loco” con Joselo, “Hombres de mar” con Bardina, o ““Esa pla-
ya llamada deseo” con la intérprete de Emmanuelle negra, no hacen sino recoger los rastos eco-
némicos de algunos éxitos de la television y el cine.

Ahora bien si analizamos todo el universo ffimico del lustro en forma comparativa nos en-
contramos con que la serie de pelfculas de M. Walerstein (Cuando quiero no llorar no lloro,
Cronica de un subversivo latinoamericano, La empresa perdona un momento de focura), de Ro-
mén Chalbaud (La quema de Judas, Sagrado y Obsceno, El pez que fuma, Carmen fa qus conta-
ba 16 afios, El rebafio de los 4ngeles) y Clemente de la Cerda (Soy un delincuente, El reinciden-
te, El crimen del penalista), quienés han sido los autores més prolificos con mayores éxitos co-
merciales y premigs, se sitda dentro de las coordenadas del cine-prosa con una topica social y
politica que merece nuestra atencién.

B. El Género socio-politico como formula dominante

Sin tener en consideracion los cortometrajes producidos entre 1974 y 1979 hallamos 15 pe-
Iculas (37,5% ) cuyo asunto narrativo gira basicamente sobre la situacion social de grupos y cla-
ses sociales o sobre el proceso polftico del pafs (6). No esun arte por el arte.

Todo el ciclo sobre la marginalidad social, la delincuencis y la prostitucion se plantea la ave-
riguacién cinematogréfica de estas disfunciones sociales. En forma semejante el ciclo sobre la
guerrilla puede ser conceptuado como un cine polftico de indagaci6n sobre los intentos fallidos
de la toma del poder en la década pasada (1960-1970). Mas ain todo el cine de recuperacion
historica desde “Juan Vicente Gomez y su éppcé" hasta “Electrofrenia”, pasando por “Se [la-
maba SN" y “El Cabito”, ha sido plasmado en clave socio-polftica.

Desde esta perspectiva, aungue es posible diferenciar actitudes semanticas e ideolbgicas di-
versas, en todos esos filmes podemos percibir una posicién de critica social, denuncia técita o
abierta, revision pol(tica o basqueda histérica de la identidad.

Asimismo, a pesar del tratamiento estilfstico desigual, coinciden en recurrir prevalentemente
a un codigo narrativo y dramético, propio de la prasa cinematogréfica, en la que predominan las
cualificaciones activas. El cbdigo lingii(stico refuerza esta operacion.

El cometido fundamental de la cAmara es hurgar aquellos ambientes sociales o politicos, ain
virgenes para el cine venezolano, y a la vez plantear algunas visiones que las aparatos ideol bgicos
han silenciado. Por eso las funciones referenciales y conativas prevalecen sobre fa funcién estéti-
ca o poética (7).

Ademds de estas caracter(sitcas estructurales comunes encontramos otros rasgos relevantes,
que han sido-sefialados por varios criticos y que constituyen verdaderos topicos de nuestro cine
actual: la presentaci6n de protajonistas rebeldes y la preferencia por contextos marginales.

1.- El rebelde como protagonista

Diversas investigaciones semifticas sobre los medios masivos y particularmente la television
han detectado que el rol arquetipico- més frecuente es el del conformista social.

Manuel Martfn Serrano en un anélisis reticular de los roles dominantes en la television ameri-
cana, francesa y aspafiola describe tal arquetipo como el de un integrado, convencional, compe-
titivo apasionado, reprimido e impulsivo, socialmente estimado. Estimamos que en el cine in-
dustrial norteamericano que invade nuestras salas se verificarfa la presencia dominante del
misma rol (8).
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Sin embargo en el cine industrial venezolano, especialmente dentro del género socio-politi-
co, los personajes protagbnicos, hombres y mujeres, se caracterizan por su inconformismo so-
cial, en una palabra por su rebeldfa. Vitorinos (Cuando quiero llorar no lloro), Augusto, Zamora
{Compafiero Augusto; Sagrado y Obsceno), Brizuelas (Soy un delincuente; El reincidente), La
Garza, Carmen (E| pez que fuma, Carmen la que .. .), Andrés (Pafs Portatil), Alfredo Alvarado
{Alias el rey del joropo), Alexander (Se solicita muchacha . . .), el Padre Manuel (Manuel), por
no citar més que algunos tipos representativos de diversa extraccion social, despliegan casi todo
el espectro imaginable de personajes inconformistas y antisociales.

A través de ellos se hacen presentes los delincuentes marginales, los malandros, los chulos y
prostitutas, los guerrillaros trabajadores irreductibles, estudiantes contestatarios y hasta sacer-
dotes progresistas. En expresién de Pablo Antilllano se trata de “personajes-respuestas” de un
medio ambiente que luce enfermo y de tipos cuyo denominador comdn es la rebeldfa (9).

A primera vista es posible distinguir en ellos tantas variantes de inconformismo como roles
sico-sociales representan de acuerdo a codigos antropolégicos. Pero las variaciones provenientes
de la actitud seméntica de los creadores exigen supérar el nivel sicosocial para determinar la pers-
pectiva crftica del cineasta y el valor concientizador de fos personajes. Esta superacion supone
otro lectura més bien polftica, capaz de descifrar los sub-cdigos ideoldgicos (10).

En este sentido son excepcionales las pelfculas venezolanas que hayan superado la presenta-
cion de la rebeldfa como mera respuesta contracultural.

Aun en el caso de fos filmes estrictamente polfticos los protagonistas Augusto, Zamora, An-
drés etc., muestran m4s bien una rebeldfa instintiva, la necesidad de venganza, el prurito del ac-
tivismo herdico o una pasion por la violencia brotando del ancestro familiar, mads que una racio-
nalidad revolucionaria puesta al servicio de una estrategia.

Asf al inconsistente ex-guerrillero Augusto lo engullen los espejismos de la Caracas pétrole-
ra; a Zamora no le importa que la guerra haya terminado porque su guerra no concluye hasta
vengar la muerte de sus cuatro compafieros; y a Andrés parece devorarle sobre todo el ardor por
un gesto heroico capaz de permitirle el ingreso al pantedn de sus gloriosos antepasados.

Ahora bien, esta ausencia de comprensidn estructural e histdrica en el relato filmico es mu-
cho més notoria en la serie de filmes, basados en protagonistas antisociales. Los Vitorina, Bri-
zuela, la Garza, Alexander etc., aparecen inmersos en una conciencia ingenua sin que el autor -
abra otras referencias crfticas al espectador. (Y para esto, como ha demostrado Gltimamente
Bertolucci con su “Novecento”, no es menester caer en la propaganda o el panfleto).

Agudamente, Pablo Antillano, aludiendo a este tipo de expresiones contra-culturales de re-
beldfa que cruzan indistintamente nuestro cine y literatura, explica que no llegan a mostrar un
estado diferente de la conciencia en la medida gue nacen de una suerte de intuicion y en todo
caso de una explicacidn més individual que colectiva (11).

Sea por la proximidad de unos hechos cuya evaluacidn polftica apenas esta sobrepasando
los niveles testimoniales, sea por la debilidad constructiva de {os guiones que destacan las accio-
nes aisladas sin una contextualizacion socio-politica o simplemente por la mera ausencia de pro-
posiciones, la mayor parte de nuestros filmes con protagonistas rebeldes no ofrecen una com-
presion social y polftica de los mismos personajes y menos aln de la realidad nacional.

Sociologicamente puede explicarse este “boom” de la rebeldfa contracultural en el cine y su
receptividad por parte del piblico, pues en Venezuela predominan los espectadores juveniles y
jovenes adultos comprendidos entre los 18 y 35 afios. ’

En Caracas, por ejemplo, donde se concentra el 60porciento del mercado nacional, casi el
80 por ciento de las salas estén ubicadas en la zona Este, y a ellas asisten mayoritariamente jove-
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nes de la clase media alta.

Esta juventud es la que ha participado real o emp4ticamente de las convulsiones juveniles de
esta Ultima década: revueltas estudiantiles, aventura guerrillera declinante, hippismo, poder jo-
ven, etc., y es el pablico que se ha identificado con las expresiones de rebeldfa, tomando como
bandera de su afirmacion personal o generacional cualquier proposicion de la contra-cultura.

Un estudio reciente de Ana Marfa Reyes “La Rebelion del Poder Joven" sefiala entre las
pelfculas mundiales de comienzes de la década que més han gustado a esa juventud: El submari-
no amarillo, La Via Léctea, El pagador de promesas, Zabriskie Point, Woodstook, Lucfa y La
batalla de Argel, pelfculas todas ellas que, aun con diversa dptica polfticareflejan una rebeldfa
contracultural unas veces ingenua o escéptica y otras veces revolucionaria. (12).

Tales preferencias pueden responder a motivaciones de reforzamiento de la personalidad en
una etapa inestable, rebeldfa generacional ampliada por el mimetismo, protesta contra las con-
venciones sociales del status, curiasidad por nuevas experiencias y submundos urbanos, afirma-
cién de los valores nacionales frente al imperialismo etc.

No es casual el que cada una de esas pelfculas extranjeras tenga su correspondiente en cuan-
to a género y tratamiento ideolbgico se refiere.

Los filmes “Santana”, “Los muertos sf salen”, “’La Imagen", “Pafs Portétil”’, “’El rebafio de
los dngeles”, ofrecen numerosas reminiscencias de esos filmes, aunque en versidn criolla.

En conjunto ha habido una tendencia permanente a recluirse-en los codigos del cine comer-
cial, que reproduce un repertorio de clichés, aun contraculturales, perfectamente asimilables por
una sociedad que se resiste al cambio.

No se puede negar que desde ““Crbnica de un subversivo latinoamericano’’ hasta “Pafs Porta-
til"”, pasando por “Los muertos sf salen” y “La empresa perdona un momento de locura”, se
han cosechado aciertos puntuales en el tratamiento de la dimensidn socio-politica de un rebelde
con causa, pero al menos no ha sido ése el denominador comin ds la mayor parte de las pro-
ducciones.

2.- La marginalidad como contexto de la accién

Si en la época roméntica europea hubo un descubrimiento literario de los personajes antiso-
ciales (piratas, bucaneros, amantes mfsticos. . .) y de los submundos (barrios miserables, prostf-
bulos, cérceles . . .), podemos decir que actualmente en Latinoamérica ha habido una explosion
cultural de la temética sobre la marginalidad. _

Cientificos sociales, antrop6logos, economistas, politicos, novelistas, dramaturgos, cineas-
tas, se han dado a la tarea denodada de plasmar la marginalidad como hecho mayor que sacude
a la conciencia latinoamericana (13).

La interpretacin del fenémeno ha implicado a la mayor parte de los artistas atinoamerica-
nos, y hoy no hay cinematograffa nacional que no haya dedicado algunas producciones signifi-
cativas para develar ese fendémeno comin a todo el continente.

Hasta el mismo cine de fa metropoli se ha solazado con una bisqueda roméntica de la margi-
nalidad latinoamericana, que tras el boom literario de las obras de Oscar Lewis sobre la antrapo-
logfa de la pobreza, presagiaba ser una de las vetas exitosas pra el cine comercial. Sin duda
H. Bartlett con ““Los marginados” y ‘‘Los hijos de Sanchez”" ha sabido explotar esta vertiente,
aunque con una visibn folkl6rica, adecuada para el consuma norteamericano. (Aun contando
con la interpretacion de Lupita Ferrer, protagonista exitosa de la telenovela “Esmeralda”, el
film “Los hijos de Snchez" no ha convencido ni al pablico, ni ala crftica).
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En un primer tiempo el impacto tedrico del Tercer Cine en los afios 60, asf como la préctica
del ICAIC en Cuba, enrumbaron muchos esfuerzos venezolanos hacia un tipo de cine paralelo,
generalmente en formato de cortometraje, enclaustrado fuera de las redes comerciales. “Al
pared6n”, “Ojo de agua”, “TO 3", ““Pueblo de lata”, “Venezuela tres tiempos”, “Cahurama-
cas”, “Marfa de la Cruz" y el “Cine Urgenta" se inscriben en esa corriente de inspiracion socio-
polftica, que llega hasta nuestros dfas.

Pero a mediados del 70 la relativa libertad creativa y el otorgamiento de créditos por parte
de Fomento para los largometrajes comerciales, permite asumir a los cineastas venezolanos ]
reto de confrontarse con el gran plblico a partir de la expresion de dos temas obsesivos: la revi-
sion de la aventura armada de la década anterior y la indagacion sobre la marginalidad.

Pero este nuevo cine, sin querer traicionar sus preocupaciones, ni condenarse al ostracismo
cinematografico, intenta la diffcil tarea de cautivar piblicos, recuperar la invarsion, mantener el
beneplécito de Fomento y ofrecer un mensaje socialmente vélido.

Anteriormente hemos descrito fos resultados de este cine en el tratamiento de los personajes
protagonicos, ahora bien écomo se ha plasmado la marginalidad que se hace omnipresente en el
género social? '

Desde la pelfcula “Cuando quiero llorar no lloro”, casi todo el cine que aborda la marginali-
dad se coloca como observador exterior al fenémeno para describirlo, salvo contadas excepcio-
nes, a través de unas situaciones estereotipadas: contorno de los cerros de Caracas y barrios del
litoral, escenas de drogadiccion, orgfas, robos, venganzas de pandillas, corrupcion en los penales,
represion policial . . .

“Soy un delincuente”, la pelfcula més taquillera, constituye el paradigma més notable con
todas las virtudes y defectos de ese esfuerzo. El film parte de una intencion denunciadora, s8
apoya en un best-seller literario, construye un cine naturalista como el de quien pretende aco-
rralar-la realidad con la c4mara, el verismo se acentla con la filmacién de ambientes auténticos
fuera de estudio, se incluyen intérpretes desconacidos y se recoge el lenguaje esponténeo subur-
bano.

Por otra parte acumula casi todos los clichés sensacionalistas sobre la delincuencia marginal
que despliegan las péginas rojas de “El Mundo”, ““Ultimas Noticias”, “2001", “Cronica policial”’
gtc., y desarrolla un montaje lineal repetitive como un juego de policfas-ladrones, que resulta
inteligible hasta para el més analfabeta cinematografico.

Por fin sale al mercado cuando las encuestas de opinidn piblica sefialaban la delincuencia y
la inseguridad como el segundo problema mas sentido por la poblacion. La respuesta del piblico
no se hace esperar y tras un éxito inusitado su denuncia digerible recibe el Premio Municipal.

“E| Reincidente” del mismo autor recoge de nuevo la receta, pero ya evidencia la suprema-
cfa de la intencion comercial sobre {a actitud denunciadora. Avanza la edad de los personajes
pero la interpretacion de la marginalidad queda anclada.

Las variantes que se producen en “Cancién mansa para un pueblo bravo”, “El pez que fu-
ma"”, “Rebafio de 4ngeles”, algunas escenas de “'Se solicita muchacha . . ."”, “Los tracaleros”,
provienen més bien de los cambios de situacion y de los nuevos roles que se introducen. Asi te-
nemos un provinciano gue se integra al hampa, intrigas entre chulos y prostitutas, enrados entre
bohemios y contrabandistas, revueltas de estudiantes marginales, pero no se desarrolla una pro-
fundizacion, ni se ofrece una nueva percepcion.

Se remarcan acumulativamente los rasgos violentos de esa clase, no se indaga sobre los meca-
nismos generadores del fenémeno, se conffa en la objtividad de la cdmara-ojo, la actitud es neu-
tralista y poco empdtica. El espectador asiste a una catastrofe mas de la violencia horizontal y
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se sobresalta ligeramente con las escenas mds sangrientas a base de chuzazos, violaciones y tortu-
ras.

El espectador comn sale del salon con los mismos estereotiposreforzados sobre la margina-
lidad y sin un descifremiento de esa tragedia nacional, convertida en decorado natural de un
film de ambiente.

“Los muertos sf salen” y “Alias, el rey del joropo” constituyen, sin embargo una excepcion,
ya que apuntan hacia nuevas proposiciones cinematogréficas que rompen con un verismo enga-
fieso.

Como explica Roland Barthes, en la histaria de las obras culturales existen dos grandes mo-
dalidades de significaciones posibles. Por una parte nos encontramos con obras que proporcio-
nan sentidos manifiestos, sentidos declarados, y que se dan como sistemas que muestran sus
operaciones de significacion. Por otra parte frente a este dominio se expande otro tan vasto de
signos naturalizados, racionalizadoes, disfrazados que no se manifiestan como tales signos y, pe-
san a través de un cbdigo manipulado, codigo de lo natural; este dominio de la seudo-naturaleza
es el més alienado de los dos imperios ségnicos. En él el narrador desaparece y autométicamente
queda instalado el cadigo narrativo con un hablo de objetividad! (14). Nuestro cine naturalis-
ta ha adoptado esta modalidad.

Pero en “Los muertos sf salen” el surrealismo de las situaciones y el humorismo crftico im-
ponen una nueva mirada diversa de los codigos seudo-naturales. Las rupturas entre lo real y lo
imaginario, 1a vision burlesca de los mdsicos marginales, exigen un juego de connivencia entre el
narrador y el espectador, que es incitado a una sonrisa critica y a una reinterpretacion de fa irra-
cionalidad urbana.

El estilo impone sus riesgos y desgraciadamente al final 1a transformacién simbélica de la
ciudad, ademéas de que confunde al piblico, no aporta una comprension sobre la posibilidad de
alguna alternativa real para la marginalidad.

Més valiosa nos parece la codificacion de “Alias, el rey del Jorapo”, que conjuga el auto-tes-
timonio biografico de un marginal y la aplicacién metddica del distanciamiento.

Al margen de la dispersion narrativa, por una parte logra evidenciar la confrontacién existan-
te entre dos visiones de |a realidad, 1a del marginal protagonista y la de la ideologfa dominante;
por otra parte a través del mecanismo de distanciamiento sobre el proceso de produccion pone
de relieve la posibilidad de manipular fos signos tras una codificacion seudo-natural.Si no pre-
senta explicaciones o alternativas a }a marginalidad, al menos plantea una visién en la que el
sujeto del cambio posible es el mismo marginal.

Por fin otro intento notable con aciertos derivados del guion ha sido el de ““la empresa per-
dona un momento de locura”. La doble lectura impuesta al espectador en forma dialéctica por
Ia vision del obrera y la de la sicbloga, estimulan una relectura de los problemas laborales de la
vida en forma més consciente y critica.

Estas Gltimas pelfculas, con unas exigencias de lectura cinematografica més complejas, aun-
que diffcilmente cautivan a los piiblicos que buscan diversion, encima se han visto blogueadas .
por una mala distribucién. En todo caso son las pelfculas necesarias para un progreso artistico
de la cinematagraffa nacional y para una elevacion cultural de los pablicos.

En resumen habrfa que hablar de toda esta produccion industrial como de un cine burgues
més o menos critico que trata de descubrir a otros estratos de la burguesfa las lacras de esta so-
ciedad, particularmente las heces marginales, pero sin alcanzar a los destinatarios popularas,
cuya imagen en la mayor parte de los filmes es degradada con unos estereotipos negativos.
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C. Conclusion provisional

Para el 31 de Enero de 1978 s6lo 11 de 32 pellculas nacionales habian cancelado sus respec-
tivos créditos al Estado, y de las 11, s6lo cinco lo habfan hecho en su totalidad. Pues bien, estas
cinco pelfculas: Soy un delincuente, Cancién mansa para un pueblo bravo, Los muertos sf salen,
Sagrado y Obsceno, El pez que fuma, pueden ser encuadradas en el cine ilamado socio-politico.

Al afio siguiente se afiadieron otras dos pelfculas de gran éxito comercial: “Los Tracaleros’
y “Simplicio”, de los cuales el primero ofrece las mismas caracterfsticas del género socio-politi-
¢o, bajo la modalidad del humor critico.

Si a estas afiadimos otras financiadas exclusivamente por el sector privado como ““Cuando
quiero Horar no lloro” y “La quema de Judas”, pademos asegurar que el cine venezolano de es-
te lustro, a través de las producciones del género socio-politico, ha lograde romper con el mito
de la imposibilidad de conjugar la rentabilidad econémica con mensajes socialmente vélidos.

A juicio de Ambretta Marrosu, este cine ha seguido la misma férmula exitosa de ““Cuando
quiero llorar no lloro”, cambinando por lo menos tres elementos: “la aspiracion a terminar con
la marginalidad involuntaria del cine venezolano; el hallazga de elementos nacionales caracteri-
zadores, y ta dopcién de las formulas de cierto cine polftico espectacular europeo, del cual Costa-
Gravas es el exponente més exitoso” {15). Habrfa que afiadir fa explotacion de la marginalidad.

En los primeros éxitos el factor nacional ha incidido con fuerza. Eran evidentes entre los es-
pectadores la fascinacion y la simpatfa, producidas por el reconocimiento de unas situaciones,
unos personajes y un lenguaje propios. Los filmes tenfan asegurada cierta plausibilidad inicial,
pero ese encanto ha desaparecido y los espectadores no son chauvinistas cuando lo que intere-
sa es entretenerse.

Esa misma evolucion se ha apreciado entre los criticos, en principio muy generasos en sus
columnas, porque en definitiva, a pesar de los defectos, se trataba de un cine nuestro, ahogado
por la competencia transnacional, y habfa que defenderlo (16).

Pero hoy el futuro del cine venezolano pasa par la criba de la calidad necesaria para abrirse a
los pablicos, incluso extranjeros, donde el carnet de identidad de fa pelfcula no garantiza nin-
gin éxito internacional. En este sentido algunos premias logrados en el exterior son esperanza-
dores. S6lo en 1979 se obtuvieron once galardones.

Por otra parte la recurrencia a la veta del cine politico espectacular y de la explaracion sen-
sacionalista de lo marginal, ya no es una garantfa de éxito comercial o artfstico. Y abundan los

fracasos.

Queda abierto no sélo el abordaje de nuevos temas, sino el reto para crear nuevos codigos
ideoldgicos y estéticos, que no nos recuerden lo que ya conacemos, sina que nos presenten el
mundo venezolano de una forma nunca vista, precisamente para hacernos romper y olvidar la
falsa relacion que tenemos establecida con ese mundo.
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