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INTRODUCCION

Una de las caracteristicas més destacadas

del cine en Venzuela es la variada produc-

cion audiovisual realizada por las mujeres
cineastas, desde 1958, cuando Margot

Benacerraf triunfa en Cannes con su obra

maestra Araya, hasta la més reciente parti-

cipacién en el mismo escenario de Fina

Torres con su tercer largometraje Women

on top, y de Carmen L’Roche con su cor-

tometraje Tres monos.

Las cineastas venezolanas no s6lo han
creado «escuela y estilo» cinematogréfico
propios, sino que han sido pioneras en la
difusién y promocién del séptimo arte y
en un significativo replanteamiento en la
representacién de la mujer, como ser
humano, en el cine venezolano.

Cuando nos aproximamos al estudio
de la mujer en el cine del pais surgen
diferentes perspectivas de abordaje: la
resefia, todavia en proceso, sobre las
cineastas y/o videoastas y sus obras méis
representativas’; el andlisis filmico de la
representacién de la mujer, como perso-
naje protagdnico o antagénico, dentro de
la produccién filmica realizado por ci-
neastas venezolanos, sin distingo de gé-
nero?; o precisar con mayor detenimiento
sobre la validez del discurso femenino, el
descubrimiento de la mirada femenina, oculta
o manifiesta, que se trasluce en la produc-
cion filmica realizada por mujeres>.

En este trabajo pretendemos abordar
el andlisis de la representacion de la mujer
en el cine venezolano, a partir de una
muestra de la produccién filmica de las
dos cineastas con mayor proyeccién inter-
nacional actualmente: Fina Torres y Sol-
veig Hoogesteijn.

Ambas tienen la peculiaridad de ha-
berse formado profesionalmente en Fran-
ciay Alemania, respectivamente, y haber
realizado sus trabajos con el apoyo del
cofinanciamiento internacional. Las peli-
culas que analizaremos Oriana (Fina To-
rres, 1985), y Santera (Solveig Hooe-
gesteijn, 1996), tienen algunas similitudes
dignas de destacar:

1. Recurren al género melodramatico
como forma de expresion narrativa:

2. utilizan la circularidad del tiempo para
resolver, entre recuerdos y acciones,
las encrucijadas personales de las
respectivas protagonistas;

3. construyen sus historias filmicas a
través del contraste entre diadas o
triadas de personajes contradictorios;

4. el protagonismo de los personajes fe-
meninos determina el desarrollo y
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El cine de Fina Torres presenta
el ir y venir del personaje femenino
dentro de la madeja de su historia
personal, donde el huir
y reencontrarse con su propia
realidad que trasciende fronteras,
le hace asumir riesgos intimos,
que transgreden, en esencia,
las barreras tradicionales
y externas de clase, género,
raza e identidad sexual.
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resolucién de la historia filmica;

5. 'y, coincidencialmente, ambas pelicu-
las ubican sus respectivas historias en
las costas del litoral central venezolano.

FiNa ToRRES:
EL CINE DEL “EXILIO A LA VENEZOLANA”

Fina Torres realiza sus estudios en el Ins-
tituto de Altos Estudios Cinematogréficos
(IDHEC) de Paris, y comineza su obra
filmica en 1978 con El otro lado del sue-
flo. En 1985, irrumpe con Oriana, una pe-
licula que marca pauta en la produccién
filmica nacional, debido a su temdtica
intimista inusual, desde la 6ptica del per-
sonaje protagdnico femenino, quien al re-
greso de su larga estancia parisina, rompe
con determinacién las divisiones de clase,
género y raza que marcaban el destino de
su familia y sus bienes patrimoniales en
la antigua hacienda cacaotera situada en
las costas venezolanas. Oriana, 6pera pri-
ma de Torres, recibe la Camara de Oro en
Cannes en 1985, asi como otros premios
en los festivales de Nueva York, Carta-
gena, Chicago, Mannheim, Caracas y Mé-
rida, entre otros. Diez afios después, es-
trena Mecdnicas celestes, también muy
premiada en festivales internacionales,
donde cuenta la historia de los marginados
parisinos desde la perspectiva de una

inmigrante ilegal venezolana, quien como
«Ifigenia aburrida» abandona Caracas y
su pretendida opulencia para arribar cual
Cenicienta esperanzada a Parfs, con el fin
de lograr su suefio operistico, gracias «a
la ayuda de sus amigos» tan marginales y
latinos como ella. En ambas peliculas son
las protagonistas femeninas quienes ven-
cen obstdculos y se convierten en las arti-
fices de sus propios destinos, incidiendo
ademds en las vidas de quienes les rodean.

En mayo de 2000, Fina Torres parti-
cipa de nuevo en el Festival de Cannes
con Women on top, cuyo sugestivo titulo
confirma nuestra apreciacién sobre la
perspectiva asumida reiteradamente por
la cineasta cuando define y dibuja a sus
personajes femeninos, siempre «on top»
de las circunstancias, de los obstaculos,
protagonizando con determinacién sus
propias historias.

En este trabajo analizaremos Oriana
(1985, Color, 35 mm, coproduccién fran-
co-venezolana, Direccion: Fina Torres,
Guién: Fina Torres y Antoine Lacomblez,
basado en el cuento de Marvel Moreno
Oriana, Tia Oriana), pelicula que presen-
ta, desde una perspectiva intimista y
original, el tema del «exilio a la venezo-
lanax: el drama de quien se va del pais y
vuelve tratando de comprender, adaptarse
o quebrantar las normas preestablecidas
por las tradiciones patriarclaes, para redes-
cubrir, durante este proceso de autoli-
beracién, su propia historia.

El cine de Fina Torres presenta el ir y
venir del personaje femenino dentro de
la madeja de su historia personal, donde
el huir y reencontrarse con su propia rea-
lidad que trasciende fronteras, le hace asu-
mir riesgos intimos, que transgreden, en
esencia, las barreras tradicionales y exter-
nas de clase, género, raza e identidad sexual.

Lapelicula Oriana utiliza el género melo-
dramético para narrar el regreso nostal-
gico a un pasado oscuro que deberd ser
resuelto y absuelto por la protagonista. La
pelicula presenta en setenta y una se-
cuencias, la historia oculta de varias mu-
jeres, de diferentes edades, razas y clases
sociales, y sus luchas para hacer oir sus
voces dentro de una familia patriarcal
tradicional en la sociedad venezolana de
principios del siglo XX. En tal sentido, la
pelicula revela conflicos y tensiones de
esta familia, en la cual el padre es -
literalmente- el duefio absoluto no sélo
de las inmensas y fértiles tierras cacao-
teras, ubicadas en la costa central de Ve-
nezuela, sino de las vidas y destinos de
todos los habitantes de la plantacién,
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incluidas su esposa, hijos y sirvientes.
Representa, con tono nostélgico pero cri-
tico, la estructura familiar de la Venezuela
rural del primer cuarto del siglo XX, cuan-
do regia la férrea dictadura de Juan Vi-
cente Gomez. Asimismo, Oriana repre-
senta de una manera bastante novedosa
dentro del cine nacional, los conflictos y
relaciones del poder social y racial que
se daban entre los «criollos blancos» (gru-
po al cual pertenecen Maria y Oriana, pro-
tagonistas de la pelicula) y sus sirvientes
negros y mulatos (grupo al cual pertene-
cen Fidelia y su hijo Sergio, hermanastro
y amante de Oriana). Oriana presenta el
importante papel asumido por algunas
mujeres para romper las reglas patriar-
cales y las divisiones de raza y clase presen-
tes en la sociedad rural, logrando con sus
acciones, la posibilidad de una sociedad
mads hibrida y mestiza (aunque no necesa-
riamente més justa y democrética).

El viaje de retorno de Maria, desde
Paris a la vieja casa solariega, desata sus
recuerdos, que organizan, a su vez, la
estructura narrativa de la pelicula. El re-
encuentro con los objetos, ambientes y
vivencias que compartieron la tia Oriana
y sobrina sirven, cual «juego de cajitas
chinas», para descubrir la circularidad en
el tiempo del «caleidoscopio en la con-
ciencia de quien evoca»*. Dentro del mis-
mo espacio y tiempo circular esta conte-
nida toda la historia de las relaciones tra-
gicas de los personajes, as{ como también
la determinacién de estas dos mujeres, en
sus diferentes edades cronoldgicas, para
decidir por si mismas su propio destino.

Por otra parte, las relaciones que se
establecen entre los personajes se logra a
través de las oposiciones entre diadas, y
a través de las similitudes y diferencias
entre triadas de personajes. Es asi como
en una primera aproximacion, encontra-
mos que las relaciones Oriana/Padre,
Oriana/Fidelia, Oriana/Sergio, Oriana/
Maria, van a configurar el hilo conductor
en la madeja circular de la narracién.
Asimismo, las relaciones triangulares en
la resolucién de los conflictos serén deter-
minantes en los nudos o puntos de giro y
en el desenlance final del desarrollo narra-
tivo’. De tal manera que las relaciones
entre Oriana/Maria/Fidelia, Oriana/
Fidelia/Sergio, Oriana/Padre/Sergio,
Oriana/Padre/Fidelia, marcarén las pautas
del desenlace en cada etapa del relato.

Dentro de esta composicion narrativa,
son precisamente Oriana adolescente y
Maria-adulta, las artifices de las rupturas
significativas dentro de la estructura so-

“

La produccién filmica de Solveig
Hoogesteijn se ha caracterizado
por retratar los sectores marginales
en Venezuela, desde la perspectiva
de las mujeres abusadas,
maltratadas o condenadas
por supuestos delitos.
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cial y racial que representa esta pelicula.
Frente al silencio y pasividad de su her-
manastro Sergio, es Oriana quien de-
muestra a través de su sexualidad activa
y vital, la decision de quebrar la tradicién
del «patriarcado blanco» tradicional de 1a
Venezuela rural de principios de siglo, y
sugiere la apertura de nuevas posibilida-
des para una mas diversa mezcla racial y
social:

Oriana: «... ahora la que habla soy yo:
o las tierras o la hija, pero no ‘ni las tierras
ni la hija’. Elige, ;qué prefieres?...»

Sergio la mira sin saber qué hacer ni
qué decir.

Oriana avanza hacia €l.

Oriana: «Tu te quedas».

Toma la mano de Sergio y la coloca
sobre su pecho. _

Sergio la mira sin moverse.

Sergio «Y si él viene?»

Oriana: «¢Y si ti te vas?»

Sergio se inclina y la besa en los
labios.®

Es asf como Oriana precipita la pri-
mera gran ruptura, no sélo viola los pre-
juicios raciales y de clase, al enamorarse
de su hermanastro mulato, sino que tam-
bién desplaza al padre del centro a la pe-
riferia tanto de la esfera familiar como de
la trama de la narracién.

La segunda ruptura se presenta cuan-
do Maria-adulta, luego de recorrer la casa
de sus recuerdos de adolescente, y des-
pués de descubrir todos estos «secretos

individuales que ocultan verdades colec-
tivas», decide no vender ni la casa ni la
hacienda. Por el contrario, decide cedér-
sela a su primo mulato, el hijo desco-
nocido y sin rostro de Oriana y Sergio,
quien ha sido el habitante invisible de este
sitio durante toda su vida. Por primera
vez, una extensa tierra, fértil y productiva,
puede ser propiedad legal de un miembro
de la clase subalterna y oprimida, en el
contexto del sistema de tenencia tradi-
cional latifundista de la tierra. Si Oriana
rompe con el orden patriarchl sexista y
racista de la Venezuela rural y agricola;
serd Maria quien transformari -al ceder
la propiedad heredada a su primo mulato-
el sistema de propiedad privada en la Ve-
nezuela moderna.

Dentro de este contexto, Oriana es una
propuesta interesante, atrevida y sutil a
la vez, para subvertir el orden establecido
que determina la propiedad privada y la
tenencia de la tierra, usando la forma na-
rrativa melodramitica en su discurso fil-

-mico. En este sentido, Oriana va un poco

mds alld, no sé6lo de la incipiente libera-
cién femenina presentada en Ifigenia
(pelicula basada en la obra homénima de
Teresa de la Parra y dirigida por Ivan Feo),
donde se describe la vida de una sefiorita
de la clase alta, quien se aburre en la Ca-
racas de los afios veinte; sino también de
la propuesta populista presentada por
Roémulo Gallegos en Pobre negro, donde
se relata la rebelion de los esclavos negros
en las haciendas cacaoteras a finales del
siglo XIX, sin resolver en ninguno de
ambos casos las relaciones de poder, ex-
plotacién y dominacién basadas en las
diferencias raciales y de clase.

Oriana redescubre la validez del melo-
drama, a nivel cinematografico, para con-
tar historias y proponer una nueva inter-
pretacién en las relaciones de poder, de
una manera diferente a la convencional
que presentan las telenovelas comerciales.
En la mayoria de los argumentos de las
telenovelas venezolanas, la mujer es re-
presentada como una pobre chica cam-
pesina que depende de los deseos del
hombre rico de la ciudad para alcanzar
sus metas. En Oriana, por el contrario, los
personajes femeninos son quienes adquie-
ren y ejercen por s mismas el poder para
controlar sus propias vidas, y tomar deci-
siones por ellas mismas, con el fin de
romper la estructura familiar y patriarcal
tradicional que las rodea. Si las teleno-
velas comerciales han sido criticadas
duramente porque ellas ensefian la «nor-
malidad de la vida real», y la aceptacién
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pasiva de esas «reglas normales», im-
puestas por los sectores dominantes a las
clases subalternas, a través de la resigna-
cion, la sumisién y la aceptacién técita
que refuerzan los valores de la clase domi-
nante; peliculas como Oriana pueden con-
vertirse en una alternativa validad del
género melodramético para la refor-
mulacién del discurso dominante, con el
fin de «facilitar su aprendizaje critico por
parte del puiblico en general»’.

SoLvelc HOOGESTELIN: LA MUJER
MARGINAL COMO PROTAGONISTA

Solveig Hoogesteijn, luego de graduarse
en la Escuela de Cine y TV de Miinich
(Alemania), debuta con el documental
Puerto Colombia (1975) y el largometraje
El mar del tiempo perdido (1976), basado
en el cuento homénimo de Gabriel Garcia
Marquez, galardonado con el Segundo
Premio Coral en el Festival de La Habana
(1981), para continuar su obra con Manoa
(1980), también premiada en muchos
festivales internacionales. Sin embargo,
es a partir de Macu, la mujer del policfa
(1987) —la cual batié records de taquilla
nacional para la época, compartiendo
exitosamente contra ET, Rambo o
Superman- cuando la obra filmica de esta
autora se convierte en una de las més
importantes referencias académicas para
estudiar el ‘nuevo’ cine venezolano dentro
de las universidades del pais y del extran-
jero. Maci ha participado también en
innumerables festivales internacionales,
entre ellos, Rio de Janeiro, Sao Paulo, La
Habana, Biarritz, Huelva, Cartagena,
Chicago, Los Angeles, San Francisco, San
Antonio, Washington, Puerto Rico, Bél-
gica, Miinich, Montevideo y Buenos Ai-
res, entre otros. En 1996, estrena Santera,
con igual de taquilla nacional y de activa
participacién en festivales internacionales.

Tradicionalmente se ha descrito al ci-
ne venezolano como el «cine de la margi-
nalidad, de la delincuencia y de la vio-
Jencia». Sin embargo, las historias conta-
das por Hoogesteijn presentan desde la
perspectiva femenina, una nueva forma
de abordar la marginalidad, incluso, una
manera diferente de enfrentar y cambiar
el destino marcado por circunstancias
externas, caracterizadas por la pobreza
extrema y el abuso doméstico.

La produccién filmica de Solveig Hoo-
gesteijn se ha caracterizado por retratar
los sectores marginales en Venezuela, des-
de la perspectiva de las mujeres abusadas,
maltratadas o condenadas por supuestos
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Tradicionalmente se ha descrito
al cine venezolano como el «cine
de 1a marginalidad, de la
delincuencia y de la violencia».
Sin embargo, las historias contadas
por Hoogesteijn presentan desde
la perspectiva femenina, una nueva
forma de abordar la marginalidad,
incluso, una manera diferente
de enfrentar y cambiar el destino
marcado por circunstancias
externas, caracterizadas
por la pobreza extrema
y el abuso doméstico.
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delitos. Especialmente, en Maci y San-
tera, la mujer marginal, desde los perso-
najes femeninos protagénicos, va desarro-
llando, a través de la historia filmica, una
conciencia de su propio destino, y asu-
miendo con ello, la conciencia necesaria
por el control personal sobre sus decisiones.

Para este trabajo analizaremos Santera
(1996, Color, 35 mm, coproduccién entre
Espaiia, Cuba y Venezuela, Direccién:
Solveig Hoogesteijn, Guidon: Solveig
Hoogesteijn y Senel Paz), pelicula que en
el contexto de los ritos de santeria afro-
caribefia, presenta la historia de dos
mujeres cargadas de culpas, quienes re-
suelven sus respectivas encrucijadas asu-
miendo sus propias decisiones y responsa-
bilidades con determinacién y autonomia.

Santera relata la historia de Paula,
médico espaiiola y funcionaria de Amnis-
tia Internacional, que llega a Venezuela
para investigar la situacién de los de-
rechos humanos en las carceles de muje-
res del pafs. En su primera visita a la
circel de Los Teques conoce a Soledad,
‘curandera quien ha sido acusada de la

muerte de su cufiado y de una nifia al
utilizar ritos de magia negra. Paula, quien
considera toda magia como supersticién,
se interesa en el caso, el cual habia sido
paralizado y archivado, e inicia una in-
vestigacion que reconstruye (a través del
recurso filmico del flashback) no sélo el
bautizo e inicio de Soledad dentro de los
rituales yorubas, sino prueba su absoluta
inocencia en las muertes de las que se le
acusa, segin la aplicaci6n arbitraria de la
Ley de Vagos y Maleantes (derogada por
inconstitucional en 1998), la cual casti-
gaba penalmente a los practicantes de
cultos y creencias no oficiales.

Las protagonistas fueron Hilda Sal-
cedo como Soledad, actriz y bailarina del
Teatro Negro de Barlovento, novel en la
interpretacién filmica; y Laura del Sol co-
mo Paula, actriz de reconocida trayectoria
en el cine espafiol, cuya inclusién en
Santera facilit6 1a coproduccién interna-
cional, asi como la confrontacién entre
dos modos diferentes de ver el mundo
dentro de la narrativa filmica: larazén vs.
la intuicién, lo racional vs. lo irracional,
lareligion vs. la santeria. Por ello el tema
principal, segtin la realizadora, «es la ética
del poder, que en este caso es un poder
mental, como concepto universal».®

Los principales personajes secunda-
rios femeninos son la madre y las dos
hermanas de Soledad: Eulalia y Belén,
quienes como coro griego anuncian o
explican a través del flasback las razones
por las cuales Soledad.-fue acusada y re-
cluida en la Carcel de Mujeres: para Eula-
lia, «Soledad es una santa» que sanaba
gratuitamente a los vecinos; Belén, por
el contrario, es «testigo» de sus actos de
brujeria y de su culpabilidad. Para la
madre, Soledad es una victima de la in-
fluencia del santero Eulogio, y de sus
propias pasiones.

Entre los personajes secundarios mas-
culinos destacan Eulogio, el padrino,
maestro y mentor de Soledad en los ritos
de santeria, quien guiard asimismo a Paula
hacia el descubrimiento y/o aceptacion de
estas creencias; José, marido de Belén y
objeto prohibido del deseo para Soledad;
y Napoleén, también discipulo de Eulo-
gio, y pretendiente tenaz de Soledad.

Las interrelaciones entre estos persona-
jes se estructuran en torno a sus respec-
tivas relaciones con Soledad: a quienes
unos odian y otros persiguen por amor o
deseo. Soledad utilizard sus dones de
santera, aprendidos de Eulogio, para
atraer a José, o desdefiar a Napoleén, con
la consecuente aceptacion o rechazo por
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parte de su madre y hermanas, quienes se
muestran reticentes a las practicas de
santerfa. Paula es e] elemento exterior que
sirve de catalizador, biégrafo y evaluador
final de las acciones de Soledad.

El tiempo filmico en Santera est4 ubi-
cado entre las dos fiestas tradicionales
mds importantes de las poblaciones de
Choroni y Chuao: la fiesta de San Juan y
la de Corpus Christi. El baile de los tam-
bores de San Juan es celebrada el 24 de
junio, al comienzo del solsticio de verano,
organizado por la cofradia de mujeres,
quienes danzan en honor y agradecimien-
to al Santo que protege la pesca y la cose-
cha de cacao, los principales productos
de la regidn. En el film esta fiesta es ubi-
cada en Choroni, donde vive Soledad con
elresto de su familia. A partir de esta fiesta
se suceden los hechos que llevarin a
Soledad a la carcel de mujeres.

La fiesta de Corpus Christi es celebra-
da el octavo jueves después de Semana
Santa (dltima semana de mayo o primera
de junio), cuando la cofradia de hombres,
ataviados con mascaras de diablos y ropas
multicolores, danzan en el patio central
de la Iglesia, en honor del Santisimo Sa-
cramento. En la pelicula esta fiesta esta
ubicada en Chuao, donde Soledad habia
recibido con anterioridad el abutizo e
iniciacién en los rituales de la santeria de
su padrino Eulogio, y adonde llegar4, tras
un peregrinar purificador, para recuperar
su poder como santera.

Santera también destaca los espacios
sagrados en estas poblaciones afrovene-
zolanas. En Chuao, asi como también en
Choroni, el espacio sagrado estd clara-
mente delimitado: la plaza donde se seca
el cacao frente a la Iglesia, es el espacio
donde danzan los diablos durante Corpus
Christi, en honor al Santisimo Sacramen-
to, hasta llegar al arbol del caimito, donde
podrén quitarse las méscaras y descansar
bajo su sombra, al culminar la procesién.

Los limites de ambos pueblos, enten-
diendo a éstos como espacios sagrados,
estan demarcados por las infranqueables
montafias de Turmero, y la costa del mar
Caribe, cuya navegacién es peligrosa en
tiempos de lluvia: montafia y mar consti-
tuyen los espacios prohibidos, donde los
diablos danzantes y la gente del pueblo
pierden toda protecci6én divina, y pueden
ser victimas de figuras atemorizantes,
como la Sayona, la Llorona o el mismo
Satands.’

En el relato filmico de Santera es du-
rante la fiesta de San Juan cvuando Sole-
dad, vestida de amarillo brillante (que

representa a la deidad femenina de
Ochum en el culto yoruba)'®, baila al son
de los tambores rodeada por la gente de
Choroni. En el transcurso de la danza,
Soledad es detenida por los policias lo-
cales, tras ser acusada de ‘bruja’, ‘loca’,
e ‘hija del demonio’, por su propia madre
y el sacerdote catélico del pueblo. A partir
de este episodio, Soledad deja de practicar
la sanacién por vocacién de santera, y se
dedica al negocio lucrativo de los trabajos
de amarre y otros ritos asociados a la
magia negra, lo cual eventualmente la lle-
vard a la carcel de mujeres al serle apli-
cada la Ley de Vagos y Maleantes, y ser
acusada de contribuir, con sus brujerias,
en Jamuerte de su cufiado, ahogado en el mar,
y de una nifia, enferma de tuberculosis.
Durante todo el relato de los recuer-
dos, que Soledad narra a Paula para expli-
car su encierro, se observa como su pro-
ceso de aprendizaje como ‘santera’ estd
mediatizado por la ambigiiedad y ambi-

valencia que oscila entre el bien y el mal,
entre los usos permitidos y los prohibidos
de los rituales que practica. A cada ritual
de curacidn, tras el cual es llamada ‘san-
ta’, se sucede un trabajo de amarre, donde
desanda lo aprendido y se convierte en
‘bruja’ o ‘hechicera’, no sélo frente a su
familia, sino incluso frente a su maestro
y padrino. Ma4s adelante, Eulogio develara
la raz6n de este devenir irregular en las
vievencias como santera de Soledad: fren-
te ala capacidad de decidir entre los diver-
sos caminos que le presenta la diosa
Ochum, Soledad prefiri6 usar los poderes
de Ochum Colé (hechicera empedernida),
en lugar de los de Ochum Yyekaria (cu-
randera), logrando con ello atraer su pro-
pia desgracia. Esto explica que, atin en la
santeria, la «ética del poder», a la cual
aludia Hoogesteijn como el tema principal
de Santera, sea el elemento basico que
determinar4 finalmente el favor de los dio-
ses y la potencialidad benefactora del ritual.
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Indefensa y abandonada frente a la
justicia oficial, sera entonces Paula quien
abogara por ella, y quien, a su vez, ird
descubriendo los poderes mentales de So-
ledad, y enfrentandose a sus propias dudas
frente a la irracionalidad aparente de los
cultos afrocaribefios y a sus propias culpas
frente a situaciones irresueltas de su pa-
sado. La confrontacién entre estos dos
personajes, antagénicos en sus visiones
del mundo, ser4 el eje narrativo principal
de la pelicula. Paula, al terminar de oir la
confesiéon de Soledad, también le re-
crimina:

«En la vida hay tabues que no se pue-
den quebrantar, no puedo hacer nada més
por ti». Le entrega amuleto e indicaciones
enviadas por Eulogio.

Sin embargo, los poderes mentales de
Soledad y sus propios conflictos atraen a
Paula a interesarse de nuevo en el caso.
Contribuye as{ en la liberacién milagrosa
de Soledad (quien se vuelve invisible al
salir de la cércel) y la acompana en la
travesfa expiatoria y purificadora de cinco
dias por las montafias de Turmero, para
llegar a tiempo a la fiesta de Corpus
Christi. En esta fiesta, Soledad recuperaré
sus poderes de santera, y Paula se abrird
ante las nuevas creencias, operandose una
conversién a la inversa, de quien tras la
finitud de su propia razén, no encuentra
otra opcién que aceptar la infinitud de la
irracionalidad. Es asi como Paula, quien
viene condescendiente y paternalista, con
la pretensién de ayudar y defender a la
mujer desvalida y oprimida, gracias al
poder secular que le otorga la sociedad
occidental, deviene, de pronto, indefensa
frente al poder mental y espiritual, de
quien crefa su inferior, por razones discri-
minatorias de clase, raza, nacionalidad o
creencias religiosas. Este episodio es una
muestra donde se presenta la resolucién
que la pelicula Santera propine ante el
(des)encuentro de dos mundos contradic-
torios y antagénicos.

Los aspectos fundamentales que
Solveig Hoogesteijn ha presentado en esta
pelicula reafirman algunos elementos ya
presentes en Macu, a saber: 1) larepresen-
tacién de los aspectos mas acuciantes de
la situacién delictiva, policial y carcelaria
en Venezuela; 2) la potencialidad sexual
de la mujer frente al poderio masculino
que se nota atn en lo religioso; y 3) el
contraste entre la religién catélica perci-
bida como opresiva, frente a otras alterna-
tivas religiosas mds liberadoras.!!

En este sentido, consideramos que en
Santera, Hoogesteijn ha logrado profun-

dizar el andlisis de género para abordar
con valentia las contradicciones de clae,
raza y otras diferencias culturales que
separan a la poblacién femenina como
pretendida totalidad uniforme. La dltima
secuencia de Santera, la cual describe la
despedida entre Paula y Soledad, es ex-
presidén de la confrontacién entre ambos
personajes. El didlogo entre ambas es
significativo para evidenciar la posicion
que ha asumido cada una al finalizar el
respectivo viaje de retorno hacia su propio
destino: Paula duda sobre su futuro, toda
vez que ha renunciado a su trabajo en
Amnistfa Internacional, y le ruega a Sole-
dad: «no me dejes sola»; mientras que
Soledad con seguridad afirma: «Todos
estamos solos, sigue tu camino. Hasta
siempre, amiga».

CONCLUSIONES

Tanto Fina Torres como Solveig Hooges-
teijn, ain cuando han afirmado en diver-
sas entrevistas que como cineastas no pre-
tenden limitarse al mundo femenino ni a
los personajes femeninos, sino a hacer
buen cine, han demostrado con sus res-
pectivas filmografias una sensibilidad es-
pecial, al abordar temdticas y lenguajes
cinematograficos tan significativos. El re-
curso de la memoria evocada y narrada
en tiempos circulares por las protago-
nistas, asi como el relato del mundo inti-
mo y secreto de las mujeres, a través de
sus sentimientos, emociones, culpas, creen-
cias y hasta en la manera de resolver sus
incégnitas, como «sitios de lucha porlaigual-
dad y por la recuperacién de su propia
identidad como mujeres latinoamerica-
na»,'? revela una perspectiva cinemato-
gréfica diferente, que representa a la mu-
jer en toda su complejidad y ambigiiedad.

En ambas peliculas analizadas se in-
terpela a la mujer espectadora de manera
critica y madura. Esta nueva ‘forma de
ver y oir’ al personaje femenino, desde
este particular punto de vista cinemato-
grafico, permite que la mirada y la voz
femenina puedan ejercer, quizas en forma
vicaria, el control que de otra manera
estarfa mediatizado por las tradicionales
relaciones de poder.”® Ya no se trata de
cuestionar las representaciones positivas
o negativas de la mujer (; bruja?, ;santa?,
(promiscua?, ;virginal?), sino, por el
contrario, visualizarla como sujeto activo,
heroina de su propia historia, y final-
mente, duefia de su propio destino, cons-
ciente de su propia complejidad como ser
humano integral ll
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