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Resumen

Con Cuando quiero llorar no lloro (1973) comenzé el llamado
boom del cine venezolano de los afios setenta y ochenta. En
este articulo se trata de entender, sobre la base del analisis de
la pelicula y del aporte de historiadores, el tipo de cine plan-
teado en el filme de Mauricio Walerstein. Se intenta asi preci-
sar el modelo de pelicula nacional que propuso, el cual re-
sulté exitoso por el nimero de entradas vendidas y por la
manera en que fue seguido en los afos siguientes. Se trata de
un cine de la economia de mercado y de la democracia, un
cine acerca de los problemas de Venezuela, hecho para com-
petir con la television y con las peliculas extranjeras, con un
producto que ademds se distingue por el prestigio de lo cul-
tural y por ser expresion de un compromiso social y politico
de realizadores identificados con las ideas de la izquierda.
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Abstract
I

The so-called boom of Venezuelan film in the 1970s and 80s
began with Cuando quiero llorar no lloro (1973). This article
tries to understand the type of cinema proposed in the film
by Mauricio Walerstein, based on an analysis of the film and
the contribution of historians. It intends to specify the
national film model he proposed, which turned out to be
successful, as indicated by the number of tickets sold and
the way it was followed in the coming years. This is a film of
the market economy and democracy, a film about the
problems of Venenzuela, made to compete with television
and foreign films. The product also distinguishes it self
because of the prestige of what is cultural and by being the
expression of a social and political commitment made by
directors identified with leftist ideas.
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0. Introduccion

El 11 de abril de 1973 se estrend una pelicula
que cambiaria el cine venezolano: Cuando quiero llorar no
lloro. El filme dirigido por Mauricio Walerstein, quien vino
al pais a hacer esa pelicula, atraido por el proyecto de lle-
var a la pantalla la novela homénima de Miguel Otero Sil-
va, y en busca de una mayor libertad y flexibilidad laboral
que la que habia en México, su pais, ademas de por la
prosperidad de la economia petrolera, llegd ese ano al
segundo lugar entre las peliculas mas taquilleras en Ve-
nezuela, detras de La tragedia del Poseiddn (The Poseidon
Adventure, 1972) (Gonzalez, Pino y Vilda, 1976, p. 219).

Con ese estreno comenzd el llamado boom del
cine venezolano de las décadas de los afios setenta y
ochenta, que prosiguio al afo siguiente con La quema de
Judas, dirigida por Roman Chalbaud, cuarta entre las de
mayor asistencia ese afno, y Crénica de un subversivo latino-
americano, también de Walerstein, que llegé al séptimo
lugar en 1975 (Gonzalez, Pino y Vilda, 1976, p. 219). Entre
1976y 1985 hubo un promedio de 2 peliculas venezolanas
entre las 10 primeras en venta de entradas, siendo 3% del
total de titulos exhibidos, y aumenté la produccién de 2,4
peliculas al afo, entre 1946 y 1970, a 9,5 de 1971 a 1986
(Marrosu, 1987, pp. 31-32). Hubo 6 filmes nacionales entre
los 10 mas taquilleros en el drea metropolitana de Caracas
en 1985, mientras que el afio anterior Homicidio culposo,
dirigida por César Bolivar, estableci6 el récord de entradas
para un filme nacional que se mantiene hasta ahora con
1.335.085 (Hernandez, 1997, p. 18).

El sentido comun indica que la campania de pu-
blicidad y prensa que acompafié el lanzamiento de
Cuando quiero llorar no lloro pudo incidir en los resulta-
dos comerciales. Pero lo que logré el filme en términos
de asistencia, y el éxito que tuvo el cine nacional en los
anos siguientes, llaman a indagar en las caracteristicas
que la hicieron la pelicula atractiva para el publico del
pais,y en el lugar que pasé a ocupar en la cultura venezo-
lana ese cine que triunfé tan rapidamente como lo sugie-
re la palabra “boom” que se usa para referirse a él.

1. Frente a la television y el cine
extranjero

Hay otra explicacion intuitiva, del éxito de ta-
quilla de Cuando quiero llorar no lloro, aparte de la publi-
cidad. Es el reconocimiento del publico nacional en la pe-
licula. Ha sido formulada asi por Alfonso Molina en su ar-
ticulo “Cine nacional 1973-1993: Memoria muy personal
del largometraje venezolano”

...el filme de Walerstein [...] establecié una
relacién de identidad entre el espectador y
lo que sucedia en la pantalla. Una forma de
hablar, de actuar y, en definitiva, una forma
de ser venezolana. Por primera vez los ojos
nacionales veian una historia, un proceso
dramatico y unos personajes que les perte-
necian. (1997, p. 76)

El problema con este planteamiento es que
pasa por alto la existencia de la television, otro medio de
difusion de obras audiovisuales en el que esa identifica-
cién también podria haberse dado. Tampoco puede des-
cartarse a priori que los espectadores se sientan refleja-
dos filmes extranjeros. Las preguntas por las razones del
éxito de las peliculas nacionales en esa época, por tanto,
deben ser las mismas que se han hecho los historiadores
de otros cines: ;qué hicieron las peliculas para afrontar a
la televisién, que era su competencia a partir de los afos
cincuenta, y qué hicieron especificamente los cines na-
cionales e independientes para competir, tanto con el
nuevo medio de comunicacién como con Hollywood?

Ademas de en la identificacién del publico con
su realidad representada en el filme, habria que reparar
entonces en el uso del formato de pantalla ancha y el co-
lor, que no se estableci6 en la television venezolana hasta
1979, en lo que respecta a los atributos de Cuando quiero
llorar no lloro para competir con ese medio. Eso también
fue sefalado por Molina entre las que llamé “caracteristi-
cas industriales” de los filmes nacionales del entonces
(1997, p. 76), en referencia al empleo de recursos técnicos

1 Hay una cifra actualizada al 31 de marzo de 2011 del Centro Nacional Auténomo de Cinematografia: 1.335.252 espectadores
(Obras cinematogrdficas venezolanas estrenadas. Periodo referencial 1976 al 2010, s.f.). Se cita la de Panorama histérico del cine
en Venezuela (1896-1993) porque la discrepancia no es significativa y es la cifra mas conocida. El documento del CNAC, ade-
mas, ya no esta disponible en la pagina web de ese organismo, de donde fue descargado.
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que daban al producto un aspecto relativamente similar
al de las peliculas que se disputaban al publico en los ci-
nes. También hay que senalar el uso del espafol, tal y
como se habla en Venezuela, en lo que se refiere a la
competencia del filme nacional con las peliculas extran-
jeras, la mayoria de ellas provenientes de la industria es-
tadounidense y habladas en inglés, con subtitulos en es-
panol que no a todos les resulta facil leer (Labrador, 1982,
pp. 7-9).

Competir con la televisién nacional significaba
también plantear una alternativa a una programacion en
la que se destacaban las telenovelas de larga extension,
con actores venezolanos pero basadas en libretos de au-
tores extranjeros. Ejemplos de ello son Lucecita (1972),
escrita por la cubana Delia Fiallo, y Raquel (1973-1975),
de otra libretista del mismo pais, Inés Rodena. En el cine
la principal competencia de Cuando quiero llorar no lloro
fue ese afo, como se dijo antes, una disaster movie de
20th Century Fox, La tragedia del Poseiddn, asi como el
documental sensacionalista italiano Africaama (1971) de
Alfredo y Angelo Castiglioni, y un thriller politico de la su-
cursal francesa de Universal Pictures, El dia del Chacal
(Chacal, 1973), dirigido por Fred Zinnemann (Gonzélez,
Pinoy Vilda, 1976).

Lo que hicieron Walerstein y el venezolano Abi-
gail Roas, productores de Cuando quiero llorar no lloro,
para competir con las telenovelas y filmes como esos es
similar a lo que habian hecho los cineastas en otras par-
tes del mundo. Por una parte explotaron los desnudos,
las escenas de sexo y la exhibicién de practicas como el
consumo de droga y la prostitucidn, que estaban veda-
das en latelevisidn, asicomo la posibilidad de convertir la
violencia en espectaculo, como ocurre al final del filme.
Ademas, aprovecharon los aspectos social y politicamen-
te controversiales de la novela. La pelicula de Walerstein
llevé a los cines comerciales unos guerrilleros urbanos
venezolanos de la década anterior, que no eran terroris-
tas como los de la propaganda antisubversiva sino estu-
diantes universitarios que anhelan transformar el pais
por métodos equivocados, los cuales son criticados en la
peliculay en la novela, y contra los cuales el gobierno re-
curre ala tortura. También mostré una violencia practica-
da por los jovenes de las familias mas ricas, como una
suerte de deporte y expresion de rebeldia sin causa, y tra-
t6 como un ser humano a un delincuente de clase humil-
de al que los titulares de los periédicos en la novela lla-
man “el enemigo publico nimero uno de nuestra socie-
dad” (Otero Silva, 1975, p. 53).

Junto con esos elementos politicamente inco-
rrectos, e incluso inmorales y de baja estofa, si se quiere, es-

taba el prestigio de lo cultural. Recurrir a una novela
como fuente de una historia de interés comprobado ha
sido siempre también una practica usual en el cine, pero
en el caso de Cuando quiero llorar no lloro hay que conside-
rar un elemento adicional: la valoracién social de la literatu-
ra, y de Miguel Otero Silva como escritor y figura intelectual,
lo que propiciaba la identificacion de un filme hecho para
los cines comerciales como obra de arte, y no como una pe-
licula cuya oferta no era otra que la del entretenimiento,
como La tragedia del Poseiddn, por ejemplo. Cuando quiero
llorar no lloro, la novela, era ademas expresion de una inte-
lectualidad comprometida, vinculada a una izquierda cuyo
marginamiento politico se consumaria en las elecciones de
1973, en las que los candidatos de Accién Democratica y
Copei sacaron en conjunto 85,4% de los votos, y la mayor
votacién de un aspirante de la izquierda fue el 5,07% de Je-
sus Angel Paz Galarraga, del Movimiento Electoral del Pue-
blo y el Partido Comunista.

Las ideas del libro encontraron en la pelicula
una alternativa para llegar al publico a través del cine,
aprovechando los margenes de tolerancia del sistema
democratico. Eso establece también una similitud entre
los filmes venezolanos como Cuando quiero llorar no lloro
y el cine politico espectacular europeo, y en particular el
de Costa-Gavras, que fue sefialada por Ambretta Marrosu
en una critica de una pelicula posterior de Walerstein: La
empresa perdona un momento de locura (Marrosu, 1979).

2. De la literatura al cine: problemas
de estilo

Cuando quiero llorar no lloro sigue casi al pie de
la letra la novela, con la excepcion del prélogo sobre los
Martires Coronados que se desarrolla en la época del Im-
perio Romano, omitido en el filme. Incluso el montaje pa-
ralelo de las historias de los tres protagonistas esta prefi-
gurado en la obra de Otero Silva. La narracion del libro
pasa de uno a otro en capitulos identificados con los res-
pectivos nombres de los personajes. Los tres nacieron el
8 de noviembre de 1948 y murieron cuando cumplen 18
anos de edad. Son Victorino Pérez, un delincuente que
escapa de la cércel; Victorino Perdomo, un estudiante
universitario que participa en el asalto a un banco lleva-
do a cabo por la guerrilla, y Victorino Peralta, un patotero
de clase alta que comete diversas fechorias por el placer
que le da causar miedo en los demés y por disfrutar del
escandalo que causa entre las personas de su condicion
social. A través de ellos el autor del libro presenta un pa-
norama de la violencia juvenil en la Caracas de esa época.

sttubrte 29



SituArTe

REVISTA ARBITRADA DE LA FACULTAD EXPERIMENTAL DE ARTE DE LA UNIVERSIDAD DEL ZULIA. ANO 8 N° 14. ENERO - JUNIO 2013

En el filme se afaden escenas en las que las his-
torias de los tres protagonistas se cruzan, ademas de la
coincidencia final de las madres en el cementerio, que
estd en la novela:

Las tres mujeres enlutadas se cruzan enton-
ces por Unica vez, la que bajé desde el pie del
cerro en la camioneta, la que sube desde el
pantedn de los Peralta, la que viene cabizbaja
por la angosta avenida, las tres mujeres enlu-
tadas se miran inexpresivamente, como si
nunca se hubieran visto antes, nunca se han
visto antes es verdad, como si no tuvieran
nada en comun. (Otero Silva, 1975, p. 195)

Pero persiste en la pelicula el problema de la co-
nexién entre las tres vidas, aunque tengan en comun el
nombre del martir Victorino y la violencia con las que es-
tan relacionadas pueda ser considerada sintoma de des-
composicién social y anuncio de cambios (Araujo, 1988,
p. 146). El problema se remarca en el filme por la omisién
del prélogo y la mayor relevancia que cobra el azar que
hace que las historias se crucen. Orlando Araujo conside-
ra que el escritor pensé como sociélogo o economista,
mas que como autor de una obra literaria, al tratar de re-
presentar mediante esa falta de comunicacion lo que él
llama el desajuste estructural de la sociedad venezolana,

y agrega:

...laincomunicacion de los Victorinos se ex-
plica desde el angulo realista del autor,
quien, urgido en el fondo por una relacién
que la superficie no le permite establecer,
pero cuya necesidad ética y estética ha intui-
doy seleimpone, acude a unaidentidad an-
teriory posterior al destino mismo de los Vic-
torinos: los identifica y entrelaza en el dolor
delas madres antes del parto y después de la
muerte. Mas el vinculo metafisico no llena el
vacio del vinculo existencial, y el lector sien-
te ese vacio. (Araujo, 1988, p. 148)

La misma critica puede hacerse de la pelicula
por el calco que hay en ella del libro.

La adaptacion de Cuando quiero llorar no lloro al
cine aporta, sin embargo, la posibilidad de ver esas histo-
rias desarrollarse en una Caracas que, por falta de un tra-
tamiento visual y de cualquier otro elemento capaz de
elevarla ala altura de un mito urbano, se presenta para el
espectador que vive en ella simplemente como su ciu-
dad. A la identificacién con los personajes y situaciones
senalada por Alfonso Molina hay que afadir entonces
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que el realismo del filme se basa también en que las per-
sonas del publico pueden tener la sensacion de que se-
rian capaces de encontrarse con los protagonistas por la
calle, de la misma manera como Victorino Pérez, Victori-
no Perdomo y Victorino Peralta se cruzan en la pelicula.

La adaptacién al cine estda marcada, ademas,
por préstamos evidentes de la forma espectacular de fil-
mar la violencia caracteristica de algunos filmes de Ho-
llywood a partir de 1966 y de Sam Peckinpah en particu-
lar (Gubern, 1983, pp. 141-143). También de la ambigie-
dad de la representacion que David Bordwell considera
emblematica del cine de arte europeo de finales de la dé-
cada de los afos cincuenta a finales de los sesenta (Bord-
well, 1985, p. 212), y de una manera de trabajar el perso-
naje de extraccion humilde caracteristica del neorrealis-
mo (Bazin, 2005, p. 65). Ejemplo de lo primero es el uso de
la cdmara lenta para percibir mejor el espectaculo de los
impactos de bala y la coreografia de los cuerpos sacudi-
dos por los disparos, en la escena del tiroteo en la que es
capturado Victorino Perdomo. En cuanto al cine de arte,
el préstamo esta en la forma como fueron trasladados al
filme los pensamientos con los que Victorino Perdomo
trata de imaginar lo que ocurrira en el asalto de los gue-
rrilleros al banco. No hay en la pelicula elementos que
aclaren que los planos que parecen desarrollarse en el fu-
turo inmediato sean representacién de lo que el perso-
naje imagina, por lo que constituyen un juego en la na-
rracion. En lo que respecta al neorrealismo, la inspiracion
se percibe en la manera de moverse y de hablar de Pedro
Laya, el actor que interpreta a Victorino Pérez.

Pero no se trata sino de momentos aislados en el
filme. No se conjugan en un estilo que pudiera distinguir a
Walerstein como realizador, salvo en lo que respecta a su
capacidad de tomar préstamos de diversas fuentes. Apro-
vecha la historia del cine y las peliculas del pasado reciente
como una caja de herramientas para lograr determinados
efectos en partes especificas del filme. El propio director
dijo que buscaba un lenguaje “lo mas sencillo posible”
(Rojasy Walerstein, 1973, p. 29), lo que se corresponde con
la narracion clasica de Hollywood, en la que “la pelicula
debe ser comprensible y no debe presentar ambiglieda-
des” (Bordwell, 1997, p. 1). Eso hace que el filme sea sus-
ceptible de la critica que resumid en una frase otro cineas-
ta venezolano, Diego Risquez: ..."no acepto mas peliculas
con mensaje revolucionario y cédigos del cine de accién
norteamericano” (Valera, 2005, p. 23).

Si hay algo significativo en la adaptacién al cine
de Cuando quiero llorar no lloro es la manera como en ella
también se expresa una critica social. Eso ocurre en el
prélogoy en el epilogo, en los que Walerstein recurrié a
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fragmentos de documentales que al principio alterné
con partes de ficcién. La secuencia final es clara en lo que
respecta al efecto que se quiere lograr por la rudeza del
contraste. De la manifestacion estudiantil en el entierro
de Victorino Perdomo, en la que las consignas de la iz-
quierda revolucionaria ponen fin a las tres historias que
serelatan en la pelicula, se pasa por corte a un fragmento
de noticiero cinematogréfico dedicado al Miss Venezue-
la. El mensaje es obvio: la realidad del pais, representada
a través de la ficcion en el filme, es mas fiel a lo que real-
mente ocurria en Venezuela en esa época que las image-
nes del concurso de belleza que se vieron en los cines, y
seguramente también en la television.

El cuestionamiento se hace extensivo a los re-
gistros institucionales de las ceremonias y actos politicos
de la junta militar que derrocé a Rbmulo Gallegosy de la
dictadura de Marcos Pérez Jiménez, al alternarlos con la
secuencia del arresto de Juan Ramiro Perdomo cuando
se halla jugando con su hijo en su casa, con la fiesta de
cumpleanos lujosa y con pifiata del Pato Donald de Vic-
torino Peralta, y con lainfancia en la pobreza de Victorino
Pérez. Esas otras imagenes son de una nacién sometida a
larepresién, algunos de cuyos habitantes vivian en la mi-
seria mientras otros lo hacian como ricos extranjeros en
su propio pais. No es la que aplaudia en el Congreso la
proclamacién como presidente del dictador.

La puesta en entredicho contintda incluso en las
ultimas imagenes documentales del prélogo, que corres-
ponden a las manifestaciones populares que siguieron al
derrocamiento de la dictadura. El triunfo de la democra-
ciay la liberacién de los presos torturados por la Seguri-
dad Nacional contrastan con la continuacién de la tortu-
ra durante el gobierno democratico, que se muestra en
una secuencia hacia el final de la pelicula. Pero eso es lo
mas superficial. Mas revelador es que esa representacion
del pueblo actuando politicamente como un todo, con
un solo fin, no se compagina con la desconexion que hay
entre las vidas de los tres protagonistas y que constituye
una forma de representar en la ficcién el desajuste es-
tructural de la sociedad venezolana, como observé Or-
lando Araujo. Ese contraste es remarcado por la falta de
solucién de continuidad entre los actos en los que se ve
al presidente democraticamente elegido, Romulo Galle-
gos, y los de la dictadura. Unicamente la voz del narrador
hace referencia en una frase al cambio politico ocurrido
—"Un golpe militar derroca al gobierno constitucional de
Rémulo Gallegos”-, justo después de haber dicho “El pre-
sidente Rdmulo Gallegos visita el Club de Leones de Ca-
racas e inicia una campafa anticancerosa”. Los ceremo-

niales institucionales de la democracia y la dictadura tie-
nen una realidad igualmente dudosa en el filme en com-
paracién con la ficcion.

Hay en sintesis en la pelicula un manifiesto inte-
rés por entablar polémica con el poder que produce y di-
funde imagenes institucionales como esas. Eso también
parte del gancho comercial de la controversia que fue
mencionado antes, ademds de expresion de una critica
que en este caso es del filme, no de la novela.

3. Conclusion

Que Cuando quiero llorar no lloro sirvi6 como
modelo para el cine venezolano es algo que se comprue-
ba al considerar que 41% de los filmes nacionales realiza-
dos entre 1975y 1979 fueron de temética socio-marginal
o politico-guerrillera, lo que se corresponde con dos de
las tres historias de la pelicula de Walerstein, y 30% fue-
ron también adaptaciones de obras literarias venezola-
nas, de acuerdo con una tesis de grado de la Universidad
Catolica Andrés Bello, de Vilma Pedrique, Amarilis Ruiz y
Ana Cecilia Rojas (citado por Aguirre, 1980, p. 6). Pero en-
tender el cine nacional que triunfé en el pais por la asis-
tencia del publico en aquella época exige ir mas alla de
esas coincidencias y de la explicacién intuitiva de la iden-
tificacion de los espectadores con los filmes. Hay que
considerar la concepcién del cine venezolano que se ha-
lla plasmada en Cuando quiero llorar no lloro, y que podria
ser resumida de esta manera: peliculas habladas en la va-
riedad nacional del espafiol y con otros elementos que
permiten la identificacién del publico; con caracteristicas
industriales que las presentaban como una alternativa al
consumo de filmes extranjeros, asi como con otros ele-
mentos que les permitian competir con la television; que
también tenian la aspiracion a un prestigio cultural préxi-
mo al de la literatura, y eran expresion del compromiso
social y politico de realizadores ubicados en el campo de
la izquierda.
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