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Introduccion

niciamos el didlogo entre cine, cultura popular y literatura con

la participacion de estudiantes y egresados de posgrado e inves-
tigadores de la Universidad de Colima. Nuestro objetivo es mostrar
una seleccion de las obras cinematograficas mas representativas
del siglo XX, algunas de ellas como adaptaciones de obras literarias
y otras que muestran aspectos relevantes del folclor, musica, dan-
za y, en general, de la cultura mexicana del siglo pasado. De esta
forma, en el ejercicio académico que emprendimos aqui, se cons-
truyen procesos de intertextualidad entre los distintos productos
culturales, indisociables en la mirada cinematografica.

En el marco del programa de la maestria en Estudios Litera-
rios Mexicanos, que ofrece la Facultad de Letras y Comunicacion,
y con la colaboracion de los cuerpos académicos 49, 67 y 122 es
que se configura el hilo conductor que une el arte cinematografico
a la historia cultural mexicana. Asi, el libro Cine mexicano, cultura
popular y literatura del siglo XX incluye once capitulos ordenados
cronolégicamente, de acuerdo a la aparicion de la pelicula en la
historia del cine mexicano durante el siglo pasado. Cabe mencio-
nar que las imagenes aqui utilizadas corresponden a las peliculas
en cuestion y son Unica y exclusivamente con fines académicos.

Abre nuestro dialogo el capitulo titulado: “Santa. La nor-
malizacion de roles y estereotipos para una nacion” de Ariadna
N. Tenorio. Sirviéndose del modelo de andlisis de Lauro Zavala a
partir de la relacion cine-literatura, especificamente con la novela
Santa de Federico Gamboa (1903) y su produccién cinematogra-
fica homoénima de Antonio Moreno (1932), la autora aborda la
influencia de los productos culturales en la normalizacion de roles
y estereotipos de género. El texto de Tenorio se divide en tres apar-
tados: el primero, Santa: El fetiche aspiracional de toda una época,
ofrece una breve descripcion de la novela Santa (1903) de Federico
Gamboa, el contexto en el que fue publicado, la recepcion que tuvo
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por parte del publico y las implicaciones sociales de la misma; el
segundo apartado, titulado La inmortalizacion de la prostituta: Del
texto a la fuerza de la imagen y sonido, ahonda en la relacion cine-
literatura y el impacto de un producto cultural llevado del libro a la
pantalla en una segunda etapa de consolidacién de lo nacional; el
tercer y ultimo apartado, La mujer cien anos después de Santa, expo-
ne, a manera de conclusion, la implicacion que la obra de Gamboa
tuvo, gracias al cine, en un imaginario social que perdura a mas de
cien afios de su publicacion.

El segundo capitulo que conforma este libro es el trabajo
de Jorge Rafael Cuevas, quien con el filme EI compadre Mendoza
(1934), de Fernando de Fuentes Carrau, analiza la adaptacion del
argumento original homoénimo de Mauricio Magdaleno (1934). El
autor revisa como el filme busca presentar al espectador una par-
te de la Revolucion Mexicana a través del conflicto armado entre
zapatistas y federalistas. En este documento se analizan algunos
elementos cinematograficos, a partir de las aportaciones técnicas
de Adrian L. Baccaro y Sergio Guzman, S.J. (2011), quienes nos
hacen ver como Fernando de Fuentes logra la historia dinamica de
un mexicano que no se mantiene al margen de la revolucion, sino
que hace de ella un negocio bastante remunerable, alejandonos
de la vision trillada que busca romantizar la pobreza del mexicano
que sufria los estragos de la misma.

Por su parte, el capitulo intitulado “La musica y el baile en
el filme Alld en el rancho grande, un referente escénico”, de Isol-
da Rendoén Gardufio, nos muestra un enfoque novedoso del filme
dirigido por Fernando de Fuentes en 1936, obra cinematografica
que se convirtié en punta de lanza para el cine en México, por las
imagenes emblematicas de la época hacendaria. Como bien apun-
ta Rendon acerca de la pelicula analizada: “Poco se ha dicho sobre
la importancia que tuvo para la musica y danza folclorica, pues en
la busqueda de simbolos nacionales se registraron momentos que
para estas areas han sido de gran interés. La presencia de ritmos
de huapango, del Jarabe tapatio, 1os instrumentos, pisadas y mani-
cos, la figura del charro, de la china poblana, 1la indumentaria de
los marcados estratos sociales, los zapateados y galanteo del baile,
todos ellos iconos que se reproducen hoy en dia en los escenarios”.
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De esta manera, la autora contribuye en el rescate de representa-
ciones de la musica y la danza tradicional mexicana, al reconocer
dichos elementos en el filme.

El trabajo de Marco Antonio Contreras, “La rebelion me-
tafisica de Tin Tan en El rey del barrio” analiza lo luminoso y lo
grotesco como atributos que se desprenden de las actitudes del
personaje principal del filme. Estas cualidades dan lugar a la fasci-
nacion, pues envuelven con su atmosfera la gozosa revelacion de
lo absurdo. Contreras aborda, en primer lugar, la ontologia del fil-
me a partir de las ideas de Roman Ingarden, para luego hablar de la
concretizacion y la experiencia estética. Asi concibe a “Tin Tan, el
rey del barrio”, como una encarnacion de lo absurdo y la rebelion
metafisica. A partir de lo luminoso y lo grotesco, como cualidades
metafisicas, Marco Antonio establece un didlogo entre Ingarden y
Mijail Bajtin, sefialando la intertextualidad, la metaficcion, la paro-
dia y lo carnavalesco en esta estética de lo grotesco.

Posteriormente, tenemos el trabajo de Amaury Fernan-
dez Reyes y Marco Antonio Vuelvas, quienes a partir de cuatro
elementos clave: la obra de arte cinematografica, critica social,
surrealismo y pelicula como patrimonio filmico, abordan la impor-
tancia de la pelicula Los olvidados (1950), del director surrealista
Luis Buniuel —considerada desde el ano 2003, por el Programa Me-
moria del Mundo de la Organizacién de las Naciones Unidas para
la Educacion, la Ciencia y la Cultura (UNESCO, por sus siglas en
inglés), como Patrimonio Cultural de la Humanidad—. Para ello,
analizan las caracteristicas que esta obra de arte y su critica social
presentan, como un sistema organizado de representaciones, y que
resultan no sélo de la constitucion del lenguaje cinematografico,
sino también de factores sociales, culturales, econémicos y politi-
cos de mediados del siglo XX, asi como el cabildeo de la pelicula en
el Festival de Cannes e, igualmente de su proceso de incorporacion
como patrimonio filmico de la UNESCO, guion elaborado por el
propio Bufiuel y construido desde sus propias experiencias duran-
te sus primeros afios en México.

Enseguida se encuentra el texto denominado “La ideologia
simbdlica en el filme Ensayo de un crimen” de Ana Elizabeth Mar-
quez Rodriguez, Gloria Ignacia Vergara Mendoza y Omar David
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Avalos Chavez, donde vemos céomo el cine y la literatura refle-
jan, en su dimensiéon simbodlica, los cambios y problematicas de la
sociedad. Los autores analizan la novela Ensayo de un crimen, de
Rodolfo Usigli (1944), y la pelicula del mismo nombre a cargo de
Luis Bufiuel (1955), quien toma elementos precisos del texto para
dar una vision diferente a la del escritor mexicano. De aqui el in-
terés, no solo por destacar los elementos de la época, sino por la
forma en que ideologias y estereotipos van de la literatura al cine,
asi como por la controversia generada a partir de las diferencias
artisticas entre ambos creadores.

El capitulo de Maria del Carmen Urefia Cuevas, titulado:
“Macario. El imaginario social del dia de muertos” analiza el cuento
“Macario”, del escritor Bruno Traven (publicado en 1950) y llevado
al cine por Roberto Gavaldon (en 1960). La autora parte del ana-
lisis cinematografico propuesto por Lauro Zavala, para centrarse
en la narracion y mostrar el imaginario social mexicano del dia de
muertos, su ambiente fantédstico y la peculiar forma del encuentro
con la muerte. En este recorrido, Urefia Cuevas nos ofrece una
sinopsis del cuento, luego se centra en el filme y nos sitiia en los
anos sesenta, para enseguida adentrarse en el analisis del imagina-
rio, en el que se mezclan mitos, leyendas y creencias del pasado
prehispanico con la actualidad. Macario es visto como el mexicano
que asume su vision del mundo desde esta multiplicidad de ele-
mentos fantasticos que se unen en la celebracién de los muertos.

Contintia Nohemi Yesenia Zufiga Preciado, quien median-
te un analisis pormenorizado aborda nueve elementos propuestos
por Lauro Zavala, en la pelicula Pedro Paramo (1967), dirigida por
Carlos Velo. El objetivo es indagar por qué las diversas interpreta-
ciones o estudios intertextuales “siguen mostrando la relevancia y
originalidad de la obra rulfiana, mientras [que] la pelicula es me-
nospreciada por carecer de lo mismo, entonces, la pelicula queda
bajo la sombra de la novela”. La autora busca reconciliar en la mira-
da del espectador la valia de ambas obras, distinguiendo en el filme
elementos técnicos que corresponden al género cinematografico y
a la vision particular de su director.

Por su parte, Ma. del Carmen Zamora Chavez reflexiona
acerca de la pelicula Un lugar sin limites, dirigida por el mexicano
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Arturo Ripstein en 1978, y basada en la novela del escritor chileno
José Donoso, publicada con el mismo titulo, en 1966. La autora de
este capitulo parte de la poética fenomenologica de Gaston Bache-
lard para analizar el espacio representado en ambas obras, a la vez
que muestra como la cinta rompe con tabtus de la época y modifica
las lineas argumentativas que se realizaban en el cine mexicano
de los afios setenta del siglo XX. Donoso, uno de los principales
narradores hispanoamericanos, irrumpe en la moral tradicionalis-
ta y muestra la vida de un homosexual, la Manuela, y el mundo
decadente en el que se comete todo tipo de violencia, culminando
con el homicidio. La novela pronto es llevada a la pantalla y el
largometraje recibi6 dos Arieles por mejor pelicula y mejor actor.
Zamora Chavez destaca, en la narrativa, distintos elementos como
son el filme, el color, el simbolo y las figuras lingiiisticas, como vias
de entendimiento ante el metadiscurso narrativo.

Ya para la década de los ochenta, Alberto Isaac realizo la pe-
licula Mariana, Mariana, basada en la obra literaria de José Emilio
Pacheco, Las batallas en el desierto. Nostalgia y melancolia son los
temas claves que se retoman a través de intertextos y onomastica,
en el capitulo a cargo de Karina Ortiz Bonales y Lucila Gutiérrez
Santana. A partir de los presupuestos teoricos de Lauro Zavala, las
autoras analizan las relaciones intertextuales entre la novela de Pa-
checo, el filme de Isaac y las canciones “Obsesion” y “Las batallas”,
de la banda de rock Café Tacvba. Asimismo, relacionan, desde la
onomastica, diversos elementos como antropénimos, topénimos,
crematonimos y odénimos, entre otros, que transmiten la nostal-
gia y melancolia al lector o escucha.

Finalmente, en el capitulo “Identidad, cine y literatura:
Conformacion de representaciones simbolicas en la pelicula Como
agua para chocolate de Alfonso Arau”’, Daniel Jair Alcaraz Michel
hace algunas consideraciones generales sobre la pelicula Como
agua para chocolate, a partir del analisis cinematografico propuesto
también por Lauro Zavala. Estos elementos movilizados desde el
estudio cinematografico hacia la teoria literaria desde la obra de
Laura Esquivel y la semantica de la cultura, dan como resultado
un enfoque que presta atencion a la conformacion de la identidad
en el filme de Alfonso Arau, quien logré éxito rotundo en taquilla

11
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e impulso, a inicios de la década de los noventa, el llamado Nuevo
Cine Mexicano.

Con estas miradas multiples y diversas, la critica cultural,
literaria y cinematografica se enriquecen y ofrecen a los lectores
y espectadores, nuevos caminos de interpretacion. Esta vez desde
la academia, los acercamientos criticos que aqui compilamos da-
ran continuidad al didlogo entre arte y sociedad, pues enfatizan la
reconstruccion de nuevos mundos que emergen de la palabra, el
canto, la danza; de las expresiones populares y las obras literarias
canonicas, para fundirse en la imagen visual de la pantalla grande.

12



Santa: La normalizacion de los roles
y estereotipos de género
para una nacion

Ariadna N. Tenorio Lopez

115 de septiembre de 2015, en medio del ya clasico grito de

independencia, el embajador de México en Reino Unido, Die-
go Gomez Pickering grit6: “jViva Porfirio Diaz!” Lo que muchos
calificaron como una simple equivocacién o un simple acto de
ignorancia, era en realidad el inicio de una serie de esfuerzos
encaminados por renovar y ensalzar, sobre todo ante las nuevas
generaciones, la imagen del general Porfirio Diaz Mori. Ese mismo
afno, Lectorum lanzaba el libro El porfiriato para nifios; y el Cole-
gio de México, en su version para jovenes, Nueva historia minima
de México. El porfiriato; para culminar con la presentacion en 2016,
Porfirio Diaz su vida y tiempo, de Carlos Tello Diaz, es el primero de
tres libros con el aval de la Secretaria de Cultura. Mas alla del res-
cate de la imagen y el discurso porfirista que buscaba transformar
a México en una naciéon moderna, vale la pena reflexionar sobre la
forma en la que este supuesto progreso consistié en gran medida
en estrategias de regulacion social en las que productos culturales
como Santa (1903), de Federico Gamboa, tuvieron influencia que
ha permeado hasta nuestros dias.

El presente ensayo aborda, sirviéndose del modelo de
analisis de Lauro Zavala y a partir de la relacion cine-literatura,
especificamente con la novela Santa (Federico Gamboa, 1903) y su
producciéon cinematografica homonima (Antonio Moreno, 1932),
la influencia de los productos culturales en la normalizacion de
roles y estereotipos de género en dos estados de consolidacion del

13
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estado nacional en la que se buscaba construir un nosotros. La pri-
mera en una identidad colectiva acorde con el orden simbolico
planteado por el porfiriato, en donde “pobres y de piel oscura [...]
se convirtieron en una fuente de preocupacion entre los disena-
dores de la ciudad y los comentaristas sociales, para quienes sus
caracteristicas étnicas, sus origenes de clase y sus estilos de vida
no solo representan la antitesis de la modernizacion sino también
una amenaza social” (Rivera, 2011, p. 40). Y la segunda etapa en la
que se buscaba reconstruir ese nosotros en el que ya cabia el mes-
tizo, pero en la que se continuaba marginando a la mujer.

Dividido en tres apartados, el primero, “Santa: el fetiche as-
piracional de toda una época”, ofrece una breve descripcion de la
novela Santa (1903) de Federico Gamboa, el contexto en el que fue
publicado, la recepcion que tuvo por parte del publico y las impli-
caciones sociales de la misma. El segundo apartado, titulado “La
inmortalizacion de la prostituta: Del texto a la fuerza de la imagen
y sonido”, ahonda en la relacion cine-literatura y el impacto de un
producto cultural llevado del libro a la pantalla en una segunda
etapa de consolidacion de lo nacional. El tercer y ultimo apartado,
“La mujer ciento veinte afios después de Santa” expone, a manera
de conclusion, la implicacion que la obra de Gamboa tuvo, gracias
al cine, en un imaginario social que perdura a mas de cien afos de
su publicacion.

Santa, el fetiche aspiracional de toda una época

Publicada por primera vez en 1903, Santa narra la historia de una
muchacha provinciana que después de ser engafiada y abandona-
da por su amante, es expulsada de la casa familiar, lo que la orilla a
ejercer la prostitucion y a vivir una vida sin sentido que terminaria
en una dolorosa muerte a causa del cancer. La novela de Federico
Gamboa, escritor y diplomatico porfirista que expres6 abiertamen-
te su adhesion al general Diaz, deja entrever la preocupacion de
la sociedad porfirista por acotar a la poblacion a la norma, por ale-
jar de la civilizacion a los marginales que con su caracter insano
y su herencia genética maldita convertian a la ciudad en un lugar
de perdicion, pero sobre todo muestra el tragico final que habria

14
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de esperarle a todo aquel que no respondiera a las exigencias de
los canones sociales. Contribuye asi a la exclusion social promovi-
da durante el mandato de Porfirio Diaz y las ideas deterministas e
higienistas del régimen. Santa no era prostituta por casualidad, la
prostitucion era el tinico destino posible de 1o marginal:

Lo que si perdia, y a grandisima prisa por desgracia,
era el sentido moral en todas sus encantadoras manifes-
taciones; ni rasgos quedaban de él, y por lo pronto que se
connaturalizé con su nuevo y degradante estado, es de
presumir que en la sangre llevara gérmenes de muy vieja
lascivia de algtin tatarabuelo que en ella resucitaba con vi-
cios y todo (Gamboa, 1927, p. 69).

Considerada una novela influenciada por el naturalismo
francés y otros estilos literarios coexistentes como el romanticismo
y el modernismo (Prendes, 2003), en Santa conviven lo mismo el
pesimismo caracteristico de las historias naturalistas, como el idea-
lismo romantico y un claro tono moralizante aun presente en los
paises catolicos latinoamericanos de la época (Brushwood, 1960);
en donde el narrador masculino se erige en la voz autorizada para
juzgar al marginal.

iSu historia!...

La historia vulgar de las muchachas pobres que na-
cen en el campo y en el campo se crian al aire libre, entre
brisas y flores; ignorantes, castas y fuertes; al cuidado de
la tierra, nuestra eterna madre carifiosa; con amistades
aladas, de pajaros libres de verdad, y con ilusiones tan pu-
ras, dentro de sus duros pechos de zagalas (Gamboa, 1927,

p. 32)

Producto de un ambiente afrancesado, no sélo por su in-
fluencia naturalista sino también por los modelos ideologicos,
sociales y urbanos importados de Europa por el porfiriato, Santa
se convirti6 en una especie de fetiche aspiracional que desde su
primera edicion “gané fama de atrevida, y los hombres letrados de
clase media pagaron con gusto por la historia para verse reflejados
en sus paginas y lavar su corazén con un perdon tardio” (Rive-
ra, 2008, p. 158); mientras que, segun Elena Sanchez Valenzuela
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—protagonista de la primera version cinematografica—, se trata-
ba de “una novela que leian a hurtadillas las mujeres en México”
(Sanchez, en De los Reyes, 1981, p. 207). Santa representaba a la
prostituta que todo hombre deseaba salvar, pero no para quedarse
con ella, y a la mujer seductora de cuyos encantos, sin caer en el
pecado, debian aprender las féminas.

Valorada como la primera novela mexicana en ser adaptada
al cine, es ademas uno de los pocos titulos que ha estado presente
en distintas etapas del cine mexicano. Su primera adaptacion, de
1918, dirigida por Luis G. Peredo, corresponde al cine mudo; la se-
gunda, de 1932, dirigida por Antonio Moreno, es considerada una
de las primeras peliculas mexicanas con sonido sincronizado; la
tercera, de 1943, dirigida por Norman Foster y Alberto Gomez de
la Vega, corresponde a la Epoca de Oro del Cine Mexicano; mientras
que la cuarta y ultima adaptacion cinematografica, de 1969, es diri-
gida por Emilio Gémez Muriel, y corresponde a la transicion entre
la Epoca de Oro del Cine Mexicano y el Nuevo Cine Mexicano.

La persistencia a través del tiempo de las mdltiples
ediciones y reimpresiones de la novela, asi como las distintas adap-
taciones cinematograficas, dan cuenta de que la representacion de
la ideologia porfirista contenida en Santa nos sigue acompafiando,
normalizando y reforzando roles y estereotipos de género con los
que aun hoy tenemos que luchar. Ya en 1966, Monsivais nos habia
advertido que:

Esa que peco por hambre y miseria ala cual un amor
redimi6 y consumio viene a ser la esencia de un persona-
je fundamental: la sufrida mujer mexicana [...] Santa se
convirtié asi en simbolo y destino del cine mexicano [...];
esencializa el destino de la mujer en el melodrama mexi-
cano; un sufrimiento callado, eterno, sin un reproche, una
sonrisa de plena abnegacion, la ternura constante, el pa-
decimiento generoso.
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La inmortalizacion de la prostituta: Del texto a la
fuerza de la imagen y el sonido

Si bien, como ya hemos mencionado, la adaptacion de 1932 no es
la primera, presenta —para fines de este analisis— algunas ven-
tajas significativas. En primer lugar, de la adaptacion de 1918 se
cuentan con sélo 10.43 minutos disponibles de un total de 90 mi-
nutos; en segundo lugar, al incorporar sonido, la version de 1932
ofrece no so6lo un cuidadoso trabajo en la adaptacion de los didlo-
gos, sino también la integracion de composiciones musicales (en
este caso de Agustin Lara), que refuerzan de manera sutil el con-
tenido ideolégico que transmite el filme, sin abandonar la formula
narrativa clasica amor/erotismo que, de acuerdo a Zavala (2003, p.
26), esta basada en la obsesion romantica.

El filme de Moreno tiene, en términos del analisis propues-
to por Zavala, una relacion intertextual explicita con la novela de
Gamboa que, en un claro intento por transmitir la sensacion de
estar lo mas apegada posible a ésta, inicia presentando un libro
con una portada similar a la de la primera edicion de Santa; y a
medida que las hojas del libro van pasando, pueden leerse en ellas
los créditos del filme.

Cuando la presentacion de los créditos termina, el libro se
cierra para dejar ver en una toma mas abierta que la inicial, con el
titulo de la pelicula y el nombre de Federico Gamboa, de modo que
el espectador sepa que esta a punto de introducirse en la novela
Santa de Gamboa.

Tanto la pelicula como la novela cumplieron con mostrar
un mundo anhelado y prohibido con un fondo moralizante (Vaz-
quez, 2005, p. 14), que advertia a la sociedad el desenlace tragico
de aquellos que seguian el camino de la perdicion, no sélo el de
la mujer caida (Santa), sino también el destino tragico del hombre
que se atreve a dar todo por la prostituta (Hipoélito). El filme, sin
embargo, tal como lo sefiala Tufi6n (2002, p. 87), le imprime a San-
ta una tonica asexual, limpiando “una figura que la novela insiste
en presentar como concupiscente”. La fuerza de la imagen suple,
de alguna forma, el caracter irreflexivo y comodino de una Santa
(la de la novela) que tras ser expulsada de casa se entrega al goce
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que encuentra en la prostitucion. Asi, el filme nos muestra, por
ejemplo, inmediatamente después de las imagenes que sugieren
una relacion carnal entre Santa y el soldado, el rostro de la pro-
tagonista mirando al cielo con expresion de arrepentimiento, al
tiempo que puede leerse un texto que dice: “Y asi fue aquel dia... Y
asi paso durante muchas semanas...”

Ese mismo rostro se repetiria cientos de veces en los me-
lodramas mexicanos, como La mujer del puerto (1933), Maria
Candelaria (1943), Enamorada (1946), Aventurera (1950), Burlada
(1950), Danzon (1991), por mencionar algunos, en actitud que des-
borda sensualidad y al mismo tiempo stiplica y arrepentimiento,
una dicotomia que imponia la perspectiva patriarcal a la identidad
femenina mexicana, condenandola a una relacion de subordina-
cion en la que solo podia ser salvada por el hombre. Por lo tanto,
es posible afirmar que la sucesion de imagenes presentadas por la
novela “sigue una logica en la que a toda causa le sigue un efecto
unico y necesario [...] sometida a las necesidades dramaticas de
la narracion” (Zavala, 2015, p. 109); es decir, el pecado lleva a la
perdicion.

Si bien el filme omite escenas que en la novela se consi-
deran importantes, como en la que la protagonista es repudiada
y expulsada de casa, nos muestran a una Santa a la que se le nie-
ga la entrada a la iglesia (el cielo), pero a la que se le abren las
puertas del prostibulo (el infierno), respetando, asi, “una légica re-
conocible por el espectador, al reproducir las convenciones de los
arquetipos” (Zavala, 2015, p. 110).

En el titulo mismo de la novela, como refiere Josefina Lud-
mer (2001, p. 208): “Crea un doble juego de identidad, el juego del
disimulo, la ficcion y la representacion en las dobles identidades
de simuladores, mujeres santas y prostitutas. Y que es también una
doble identidad moral, que depende, en el caso de Santa, del uso
o no uso de su cuerpo”. El caracter que Moreno le confiere a Santa
en el filme, no hace mas que perpetuar con la fuerza de la imagen
y el sonido dicho juego. Sin importar si Moreno le quita a Santa,
por cuestion de moral o estética, esa autonomia que Gamboa le
habia dado (por lo menos para el disfrute de su propio cuerpo),
el filme de 1932 convierte a la protagonista en una mujer caida y
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sin embargo buena; el cuerpo capaz de contener en si mismo a la
virgen y a la prostituta, la mujer que pierde el cuerpo a causa del
cancer cervical (metafora de la enfermedad como resultado de la
actividad sexual), pero que gracias a un hombre, salva el alma.

El personaje de la madre serd también central en el filme, la
razon por la que Santa es expulsada de la casa y la razon por la cual
decide, aunque sin éxito, alejarse de la prostitucion. El didlogo que
sostienen la protagonista y el Jarameno lo evidencia:

—Santa ;Qué te pasa? ;Pero qué te han hecho?

—Jaramefio, se murié mi madre.

—Tiene usted razén en apesadumbrarse Santita. La madre
es lo mas sagrado que tenemos en el mundo, cuando
muere se nos parte el corazon en dos pedazos. Pobreci-
lla mi chiquita. Ahora le voy a pedir un favor, hasta de
rodillas si es preciso, no vuelva a casa de Elvira, recéjase
sola en un hotel, rece mucho por su madrecita y pidale
por su alma a la virgen de la Macarena.

Asi, el Jaramefio logra, en un solo didlogo, la sintesis que
construye las dos imagenes mas poderosas de la mujer mexicana
en el imaginario social: la prostituta y la madrecita santa. Ambas,
al final de cuentas, sufridas y abnegadas.

En el filme de Moreno no aparece la Santa (de Gamboa) que
tras enterarse de la muerte de su madre busca refugio en la iglesia
y es despreciada por los feligreses. Se suple con una imagen no
menos poderosa en la que las campanas de la iglesia de fondo, se
muestra a la protagonista hincada y en actitud de oraciéon con un
rostro de afliccion y arrepentimiento. Dicha imagen es el resultado
del dialogo de Santa con el Jarameno. Nuevamente es gracias a un
hombre que se le confiere a la mujer un aire de santidad, es gra-
cias a €l que Santa intentara alejarse de la vida de la prostitucion.
¢Reza Santa unicamente por el alma de su madre o también por la
de ella? Como lo refiere Zavala (2015), la fuerza de estas imagenes
tiene como finalidad espectaculizar el relato al resaltar los elemen-
tos mas importantes de las convenciones genéricas e ideoldgicas.

A partir del filme de Moreno, la figura de la madre y la de la
prostituta mantendran un lugar inamovible en el cine mexicano,
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en el que ambas, sin importar la fuerza de sus personajes, valdra
unicamente en funcién de un hombre, asi se da una manera de ser
mexicano, tanto para los hombres como para las mujeres. Castillo
(1994) y Dominguez (2013) coinciden en que la imagen de la pros-
tituta reafirma la masculinidad que el arquetipo de la madrecita
santa pone en duda. Al cuerpo de la mujerzuela se le puede mal-
tratar y ultrajar, el cuerpo que se prostituye se convierte en el sitio
en el que el hombre descarga, sin consecuencias, las presiones
sociales que implican ser “mexicanamente hombre”.

El discurso cinematografico que inicia Santa preserva roles
de género tradicionalistas, y sus posteriores adaptaciones revisan
la posicion de la mujer en la sociedad moderna. El cine mexicano,
que a partir de la década de los treinta comienza a consolidarse
—mercantilmente hablando como industria—, catapulta con la
pelicula Santa de 1932, la imagen de la mujer como mercancia,
otorgando nuevos significados a la exhibicion del cuerpo femeni-
no, pasando de las postales eréticas del siglo XIX a la gigantesca
imagen de una mujer que habla y se mueve, sirviendo, de acuerdo
con Monsivais (citado en De los Reyes, 1981, p. 123), de prototipo
de lo que en la década de los cuarenta se convertiria en el “cine de
cabareteras”. El éxito del subgénero inaugurado por Santa se debe,
nos dice Cabafias (2012), a que promover por medio del cine el
cuerpo de la mujer como un objeto de consumo permite, a través
de los planos cinematograficos, la posibilidad de que el espectador
se enamore no de la mujer, sino del objeto y de la funcionalidad de
determinada parte de ese objeto: ojos, boca, rostro, senos, muslos,
etcétera. En esta exposicion, la mujer queda, hasta su muerte, atra-
pada en signos corporales que se reducen a la belleza. El didlogo
previo a la operacion de Santa, entre el médico y una de las enfer-
meras, da cuenta de ello. La mujer vale por su belleza:

— Esta que viene es Santa, doctor?

—Si hija mia, una de las mujeres mas lindas de México. Es
una operacion dificilisima.

—Pobrecita.

A la muerte del cuerpo le sobrevive un alma pecadora que
Hipolito esta dispuesto a redimir a través de la oracion. El filme de
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1932, al igual que la novela, finaliza con la imagen del ciego Hipo-
lito hincado ante la tumba de su amada y gritando:

—iSantal... ;Santa!...
—Santa Maria madre de Dios, ruega por nosotros los pe-
cadores...

El final de la Santa de Moreno tiene una “consistencia con
los elementos formales e ideolégicos del resto del filme” (Zava-
la, 2003, p. 27), que le permite cumplir con el contrato simbolico
anteriormente establecido por Gamboa, pues tanto el compromi-
so ético como estético de la pelicula terminan por “enraizarse en
el horizonte simbdlico e imaginario” (Zavala, 2003, p. 18), del es-
pectador de la época. En la novela de Gamboa, mientras Hipolito
comienza el rezo, el texto indica: “principio muy piano, y el resto
de la stuplica subi6¢ hasta perderse en la gloria firmamental de la
tarde moribunda” (Gamboa, 1927, p. 346), el filme utiliza de musi-
ca de fondo la melodia de Agustin Lara, asi la Santa del texto que
mudara del libro a la imagen, al sonido y a la musica del llamado
“Flaco de Oro”, se convirtié en una férmula probada que tuvo el
poder de ser recreada, mas de cien afnos después, con el simple
tarareo de una cancion.

La mujer después de un siglo de Santa

Hacia 1931, ante la crisis del cine hispano en Estados Unidos, se
crea en México la Compaiiia Nacional Productora de Peliculas, la
cual decide comenzar con una nueva version de Santa tras el éxi-
to probado de la novela y la pelicula muda. Si bien el propoésito
que movié a dicha Compania a filmar una nueva Santa era evi-
dentemente econémico, no ha de perderse de vista que después
de 29 afios del lanzamiento de la obra mas emblematica de Gam-
boa, a 21 anos de concluido el porfiriato, a 12 afios después de la
Revolucion y a tres afios del término de la guerra cristera, el tema
seguia siendo vigente por una muy buena razén: el proyecto de
nacion iniciado nuevamente, una vez terminada la Revolucion, se
vio acompaifiado por un proceso de cambio de identidad en las
mujeres mexicanas, especialmente las de clase media, que tras in-
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cursionar a causa de la guerra en ambitos laborales considerados
exclusivos de los hombres, habian comenzado a ganar terreno en
la igualdad juridica; y el cine, ahora hablado era, sin lugar a dudas,
el medio idoneo para promover la desigualdad entre hombre y mu-
jer, y para recordarnos que aquellas mujeres que se alejaban de los
roles tradicionales, establecidos por el Estado patriarcal, pasarian
de ser consideradas mujeres santas a mujeres malditas.

Nos dice Gustavo Garcia (1982, p. 42) que la primera version
cinematografica de Santa “encajaba en la sensibilidad prematura-
mente nostalgica de los porfirianos atrapados que veian como los
ideales eroticos a las prostitutas del naturalismo francés naciona-
lizadas con la Santa de Gamboa”. Tenia el reto estético de adaptar
un best seller, considerado a la vez pornografico y moralizante a la
pantalla grande y de transmitir, sin ofrecer imagenes tan explicitas
como a las que recurre Gamboa en la novela, las sensaciones que
la Santa de papel habia provocado en hombres y mujeres de la so-
ciedad porfirista. A pesar del éxito probado de la férmula Santa, el
reto estético de la version iniciada en 1931 y presentada en 1932,
la que nos ocupa, parecia ser mayor: conjugar calidad de dialogos,
imagen y sonido, pero sobre todo darle voz a Santa, la prostituta
que México habia idealizado por casi treinta afos, una voz capaz
de transmitir al mismo tiempo sensualidad, miedo, orgullo y arre-
pentimiento, la voz de “las lobas devoradoras que atdllan de dolor y
que aullan de placer” (Gamboa, 1927, p. 220).

El filme de Moreno reproduce los ideales decimonoénicos
de acuerdo a los cuales la sexualidad de la mujer es peligrosa si
no se ejerce dentro de los marcos permitidos (Sandoval, 2005,
p.14), antes en el matrimonio y ahora en el noviazgo, o al menos
en el marco de una relacion monégama y heteronormada, con la
diferencia de que en la actualidad nadie la redime y no muere en-
ferma, muere siempre a manos de su amante y se merece lo que le
pasa por puta; basta ver la cantidad de feminicidios que ocurren a
lo largo de todo el pais a manos de las parejas sentimentales de las
victimas. La paradoja impuesta por Santa sigue presente, la mujer
sagrada como moneda de cambio, el cuerpo que puede ultrajarse
sin consecuencias.
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A un afio de que el gobierno federal iniciara su campatia
para limpiar la imagen del general Diaz, para recordarnos las gran-
dezas de su régimen: las vias de comunicacion, el palacio de Bellas
Artes, la inversion extranjera, la modernidad; el bibliotecario David
Villagomez anuncia el lanzamiento de la primera edicion critica de
Santa, una edicion que analiza no en si la novela de Gamboa sino
los borradores y manuscritos de la misma. La edicion critica pro-
mete un viaje al México decimonoénico, aquél que tras la pobreza
y el atraso en el que estaba sumido fue rescatado por Diaz, quiza
ahora el mismo México pobre y descontento al que, tras la apertura
de la inversion extranjera en el ramo del petréleo y la mineria, se
le promete un nuevo viaje a la modernidad; con los peligros, claro
esta, de todo lo que lo implica: el afianzamiento de roles tradicio-
nales de género y el crecimiento de la brecha social y genérica.
Luego de poco mas de cien afios de la Santa de Gamboa, a la patria
y a la mujer parece esperarles el mismo destino que al de la prota-
gonista de la ya emblematica novela.
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Ficha filmografica

Santa (1931-1932). Género: Melodrama pasional. Duracion: 81 minutos.
Sonido: Monoaural. Idioma: Espafiol. Pais: México. Direccion: Antonio
Moreno. Asistente de direccion: Ramoéon Peén. Produccion: Juan de la
Cruz Alarcon. Guion: Carlos Noriega Hope, sobre la novela de Federico
Gamboa. Fotografia: Alex Phillips. Operador de camara: Agustin P. Del-
gado. Escenografia: Aniceto Ortega. Sonido: Roberto Rodriguez y Joselito
Rodriguez. Musica: Agustin Lara. Direccion musical: Miguel Lerdo de Te-
jada.

Reparto: Lupita Tovar, Carlos Orellana, Juan José Martinez Casado, Do-
nald Reed, Antonio R. Frausto, Sofia Alvarez, Joaquin Busquets, Rosita
Arriaga.

Productora: Compaiiia Nacional Productora de Peliculas.
URL: https://www.youtube.com/watch?v=A8E5EyH711Y
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El compadre Mendoza,

de Fernando de Fuentes Carrau.
Construccion de una identidad en
el limbo de la Revolucion Mexicana

Jorge Rafael Cuevas Lopez

1 filme EI compadre Mendoza (1934), de Fernando de Fuentes

Carrau, adaptado del argumento original homénimo de Mauri-
cio Magdaleno (1934), busca presentar al espectador una parte de
la Revolucion Mexicana que en realidad no tenia lado: el de los ha-
cendados de clase media alta y alta que estaban en medio de este
conflicto armado entre zapatistas y federalistas. Esto resulta nove-
doso, pues era comun encontrar en la narrativa mexicana historias
que dieran voz a personajes de algunos de estos dos grupos, mas
no de los individuos que se encontraban en el medio, pues tenian
los suficientes recursos para no verse inmiscuidos en alguno de los
grupos o, bien, no tenian intereses particulares para apoyar algu-
na causa en especifico. Rosalio Mendoza, interpretado por el actor
chileno Alfredo del Diestro, es un hacendado del estado de More-
los que practicamente capitaliza la revolucion, pues hace negocios
con ambos bandos, ignorando los peligros que conlleva el tratar de
estar en buenos términos con los zapatistas y los federalistas.

A continuacion se realiza un analisis de este filme, conside-
rando algunos elementos de caracter cinematografico que sugiere
Lauro Zavala, ademas de aportaciones técnicas de Adrian Lazaro
Baccaro y Sergio Manuel Guzman Garcia (2013) para conocer como
es que el director Fernando de Fuentes, con sus conocimientos téc-
nicos del séptimo arte, logra presentar al espectador una historia
dindmica que aborda sobre un mexicano que no se mantiene al
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margen de la revolucion, sino que hace de ella un negocio bastante
remunerable. Con esto nos aleja de esa historia trillada que busca
romantizar la pobreza del mexicano que sufria los estragos de la
lucha armada. Aunque el director si dedica imagenes al comienzo
del filme para ofrecer una mirada condescendiente a esos hombres
que se afiliaron al zapatismo por convicciéon, permitiendo ver su
caminar cansado y sus huaraches desgastados, al igual que su es-
piritu, tras las andanzas. En la figura 1 vemos lo anterior mediante
una toma con la camara en posiciéon de picada (o tilt down), de
acuerdo con Baccaro y Guzman (2013, p. 36): “El efecto de la pica-
da es mostrar la debilidad o sumision del personaje sefialado y casi
siempre asume la posicion de la mirada de otro que estd en una po-
sicion superior: visualmente, pero también dramaticamente”, de
forma que demerita o hace menos a lo que se encuentra fotografia-
do y, en este caso, reduce a la figura del mexicano revolucionario
al no proyectarla como figura imponente, pues carece de poder y
alcance economico.

Figura 1

El caminar cansado de los revolucionarios

Fuente: Filmoteca UNAM. El Compadre Mendoza.
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Si bien, casos como el de Rosalio Mendoza no era comuin de
encontrar durante ese periodo de la historia mexicana, no quiere
decir que no fuesen parte de la vida cotidiana en México que cons-
truia el tejido social de la época, pues de acuerdo con Mary Luz
Uribe Fernandez (2014, p. 101), la vida habitual es “un espacio de
construccion donde hombres y mujeres van conformando la sub-
jetividad y la identidad social [...] un proceso de formacion del Yo,
es decir, lo que cada quien concibe segtin su punto de vista e inte-
reses particulares”. Ante ello, resulta claro entender como es que
Rosalio construye un yo durante la revolucion, pues como hombre
atraido por el dinero, se guia por instinto al ver este conflicto poli-
tico como una oportunidad de negocio bastante rentable.

Quien ha leido previamente el argumento original de Mau-
ricio Magdaleno, sabe que el general Felipe Nieto (Antonio R.
Frausto) no aparece al principio, sino ya adentrado el argumento.
En el filme, Rosalio y Felipe se conocen apenas transcurridos minu-
tos, lo cual pudiese no tener relevancia alguna para quien no sabe
que esto altera la secuencia de aparicion de personajes respecto al
argumento original pero, para quienes notan esta modificacion, es
una pequena alerta de que no fuera la inica. Este cambio pudiera
estar justificado por el deseo del director de construir la relacion
entre estos dos personajes de manera temprana para que pueda
solidificarse en el transcurso de las secuencias, sin verse apresu-
rada ni forzada, mostrando ademas que la cotidianidad de Rosalio
no s6lo se centraba en hacer negocios, sino que también hallaba
espacios para hacer amistades que abonaran a la construccion de
su yo durante la pelicula.

La escena en que Rosalio y Felipe se conocen es capturada
con una camara posicionada de manera normal, siendo incluso a
la que mas se recurre, pues “implica una situacion de equilibrio
y normalidad o aparente normalidad, sobre todo cuando no hay
movimiento de camara y la misma esta fija” (Baccaro y Guzman,
2013, p. 43). Atendiendo lo anterior, la cAmara se mantiene inmo-
vil durante la escena y centra la atencion en estos dos personajes,
a pesar de existir otros elementos en ella. Ademas, el momento se
encuadra desde un plano medio tipico, que se considera “cuando la
figura se corta por la cintura, [...] es muy utilizado para los didlogos
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entre dos 0 mas personas en tomas intercaladas o juntas” (p. 28).
El plano utilizado permite ver las posturas de Rosalio y Felipe, que
muestran al espectador como congenian, y evidencia también el
enérgico apreton de manos que se dan al conocerse (figura 2).

Figura 2
El encuentro

Fuente: Filmoteca UNAM. El Compadre Mendoza.

Después de la secuencia en la que Rosalio y Felipe se co-
nocen, el hacendado ofrece un festin a los zapatistas arribantes y
se muestra entusiasta por los avances de la revolucién a lo largo y
ancho del pais, tal y como lo haria con los federalistas (imagenes
3 y 4). El trabajo de edicion es clave para hacer ver al espectador
que Rosalio Mendoza se mezcla con ambos lados por igual, pues
tan pronto como la secuencia temprana en el filme con los zapatis-
tas termina, inicia otra donde se puede observar coémo el peculiar
protagonista de la pelicula recibe con jubilo a una brigada de fede-
ralistas, con quienes alardea de haber vendido armamento viejo
y posiblemente defectuoso a muy buen precio a los zapatistas, a
quienes se refiere como “bandidos” en presencia de las fuerzas fe-
derales.
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En cuanto a los aspectos técnicos, podemos notar en las fi-
guras 3 y 4 que la cdmara se encuentra fija una vez mas, y los
encuadres se presentan también repitiendo el uso del plano medio
tipico, cortando a los personajes a la altura de la cintura. Muestran
asi la cercania entre ellos, no solo a nivel fisico, sino evidenciando
también una cercania a nivel interpersonal de Rosalio con repre-
sentantes de ambos grupos. Al estar practicamente en medio del
conflicto entre estas dos agrupaciones, no podria decirse que Ro-
salio pertenecia a uno u otro, sino que se puede suponer que é€l,
como muchos mas en este periodo, se integraron a un colectivo de
individuos que estaba en el limbo entre los zapatistas y federalis-
tas, y no por no formar parte de estos grupos consolidados carecian
de una identidad en la sociedad, pues sus roles eran claros, pero
variados. La identidad social, segin Uribe (2014, p. 101): “Se va
conformando a partir de la influencia que las instituciones domi-
nantes como la familia, la educacion, la religion, la sociedad civil,
la politica y los medios de comunicacion, ejercen en cada persona”.

Figuras 3y 4

Jugando con fuego

Fuente: Filmoteca UNAM. El Compadre Mendoza.

Un recurso de edicion que permite apreciar esta identidad
que nada en un limbo sin poder fijarse a un bando en especifi-
co, es visible en la figura 5, pues el espectador puede ver como
se antepone una imagen difusa de Emiliano Zapata sobre la del
general Huerta sin que nunca lleguen a unirse, aunque gracias al
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trabajo de edicion, pareciese que en cualquier momento podrian
fusionarse para ser una sola. Sobre esta figura también se puede
mencionar que fue grabada con la camara en posicion de tilt up o
contrapicada, la cual “magnifica o concede superioridad a lo foto-
grafiado, siempre en relacion a otro personaje que es el sometido”
(Baccaro y Guzman, 2013, p. 38), aunque en este caso no somete
al espectador, si se puede inferir que el director busca poner a es-
tas figuras del conflicto revolucionario como imponentes ante él,
teniendo el mismo efecto de inspirar respeto como lo hacen sobre
Rosalio Mendoza.

Figura 5
Quien a dos amos ha de servir, a uno de ellos ha de mentir

Fuente: Filmoteca UNAM. El Compadre Mendoza.

Una mas de las curiosidades de ediciéon de este filme se da
en la escena previa a que Rosalio deje la hacienda para partir a la
Ciudad de México a atender negocios. La curiosidad en cuestion se
da cuando Rosalio cita casi de manera textual al argumento origi-
nal de Mauricio Magdaleno, quien dice: “Desde un rifle, hasta una
locomotora”, y justo cuando dice “locomotora” la escena cambia
a una toma en contrapicada de un tren (figura 6) que se acerca
poderosamente hacia la camara, lo cual da un efecto casi onomato-
péyico a esta secuencia de imagenes.

30



El Compadre Mendoza, de Fernando de Fuentes Carrau...

Figura 6
A todo vapor

Fuente: Filmoteca UNAM. El Compadre Mendoza.

La escena posterior a la toma del tren se desarrolla en la
oficina de Ventura Mendoza, hermano mayor de Rosalio, y es im-
portante sefialar este momento porque es el inico que se muestra
lejos de 1a hacienda y sus alrededores, ademas de que es ahi donde
conoce a Dolores (Carmen Guerrero), con quien se casaria pocos
dias después de conocerla. El que la mayor parte de las escenas
de la pelicula se desarrollen en la hacienda contribuyen al de-
sarrollo de la identidad de Rosalio, ya que el espacio geografico
también es un factor influyente en la identidad social, “pues los
individuos la definen al tener sentido de pertenencia a un espacio
y entorno cotidiano determinado, urbano o rural” (Uribe, 2014, p.
102). Después de esa unica escena lejos de la hacienda, se regre-
sa a la propiedad para ver como Rosalio pide la mano de Dolores
a su padre don Andrés, convenciéndolo al citar una linea del ar-
gumento original de Magdaleno (1979, p. 266): “Yo soy enemigo
de romanticismos y suspiritos. Las cosas hay que hacerlas pronto,
y bien hechas” Que Rosalio convenza en su hacienda a don An-
drés de entregar la mano de Dolores no es una casualidad, pues
la hacienda es un espacio que “constituye un lugar como conjunto
toponimico y topografico, que es dotado de sentido por los seres
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humanos, y al mismo tiempo les otorga sentido, por ser en la vida
cotidiana” (Uribe, 2014, p. 102). La hacienda, en este caso, le da el
titulo de hacendado a Rosalio, de un hombre acaudalado con cierto
poder, por lo cual convence facilmente a don Andrés. La escena
donde Rosalio pide la mano de Dolores (figura 7) es también una
entre pocas, porque el encuadre se presenta desde un plano full
shot (plano general corto, total o entero) en el que se “revela la
identificacion fisica de la persona [...] enfocando todo el cuerpo del
personaje permitiendo identificar el escenario en el que se inclu-
ye, marcando la importancia del espacio y el conjunto, o como un
personaje se inserta en é1” (Baccaro y Guzman, 2013, pp. 26-27). El
escenario es importante porque es en el que Rosalio tiene autori-
dad, y esto también resulta notorio porque sélo vemos de frente a
Rosalio convenciendo a don Andrés, que sibien estan en la misma
mesa, Mendoza sobresale porque es el mas cercano al centro de la
imagen y viste prendas que gozan mayor luminosidad, aun cuando
el filme es a blanco y negro.

Figura 7

Enemigo de romanticismos

Fuente: Filmoteca UNAM. El Compadre Mendoza.
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La relacion en el filme entre Mendoza y Nieto se estrecha
la noche de tormenta en que Rosalio y Dolores se casan, pues el
general Nieto salva la vida de Rosalio tras la llegada de un grupo de
zapatistas que irrumpe en la fiesta para emboscar a los federalistas
asistentes, e impide que el “Tuerto” Morales lo fusile, al decir que
Emiliano Zapata habia indicado que se dejara al hacendado en paz,
pues era un amigo de la revolucion, lo cual disgusté a Morales,
ya que a muchos de los invitados los consideraba sus enemigos
(figura 8). La escena se graba con la camara en posicion de pan-
ning (panoramica), que es “cuando la cdmara no puede trasladarse
porque su soporte esta fijo, pero si puede volverse” y se vuelve
de manera horizontal, que es “cuando la cdmara realiza un movi-
miento similar al de la cabeza de un hombre que gira de derecha a
izquierda o viceversa” (Baccaro y Guzman, 2013, p. 50).

Figura 8
Mas vale tener amigos que sefiorios

Fuente: Filmoteca UNAM. EI Compadre Mendoza.

En esta escena, la camara, desde su soporte, sigue el movi-
miento de manera horizontal, tanto de Morales como de Rosalio,
acercandose al general Nieto para discutir, por una parte, por qué
Rosalio debe vivir y, por otra, por qué el hacendado debe morir.
Esta escena muestra un contraste con el argumento original, pues
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en él Rosalio es salvado por el general Nieto por indicaciones de
Emiliano Zapata; mientras que en el filme, Rosalio es salvado por
Nieto, ya que éstos se conocian y existia una amistad suficiente
como para que Nieto interviniera en el conflicto, abogando por la
vida del hacendado.

Después de la secuencia de esa agitada noche de tormenta
se presentan escenas que evidencian que la amistad entre Felipe
y la familia Mendoza se fortalece, pues se le ve de visita en repe-
tidas ocasiones, recibiendo las mejores atenciones en la hacienda.
Se puede decir incluso que el acto 1T de esta pelicula basicamente
se enfoca en desarrollar la amistad entre estos dos personajes al
punto de llegar al compadrazgo (figura 9), pues Felipe seria el pa-
drino de bautizo del primogénito de Rosalio, hecho que contrasta
con el argumento original, donde Rosalio es el padrino de la hija
de Felipe, y en el filme, la nina ni siquiera aparece. Ademas, en el
argumento original se menciona que Felipe tiene a su hija con una
india de la region, de la cual no se sabe su nombre, mientras que
en la pelicula es evidente que Felipe tiene sentimientos por Dolo-
res pero ha podido quererla a través de su ahijado para nunca faltar
el respeto a su compadre. El segundo acto muestra una acelera-
cion tremenda en la secuencia cronologica del filme, pues avanza
rapidamente desde que se da la noticia de que Dolores estd emba-
razada, hasta que Felipe, el hijo de Rosalio, tiene alrededor de unos
cinco afios, 1o que indica que la revolucion también ha avanzado
de figuras como Huerta hacia Carranza, trayendo consigo nuevos
retos para los zapatistas. Felipe Nieto da testimonio de esto, pues
dice que la revolucion tiene sus exigencias y, por ende, sus visitas
a la hacienda ya no son tan frecuentes como le gustaria. El avance
de los federalistas sobre los zapatistas no es indiferente a Rosalio,
pues sabe que esto estd afectando sus negocios y conforme el con-
flicto se acenttia en la region él empieza a temer por la seguridad
de su familia y considera irse a la Ciudad de México para mante-
ner a su esposa e hijo a salvo. Este ablandamiento en el caracter
de Mendoza nos deja ver que su identidad también ha cambiado
por la influencia y el peso que tiene el rol de ser padre de familia,
pues ahora no s6lo se enfoca en sus negocios, sino que también se
enternece al punto de temer por la integridad fisica de ella.
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Figura 9
Los compadres

Fuente: Filmoteca UNAM. El Compadre Mendoza.

Conforme los estragos de la revolucion se acentian en
Huichila, llegan a la hacienda figuras federales como el coronel
Bernéldez, quien advierte a Rosalio sobre su relacion con los za-
patistas, lo cual no agrada al gobierno, y de igual forma tampoco
agrada a los zapatistas la constante presencia de federalistas en la
hacienda o Huichila. Por lo que nuevamente tenemos a Mendoza
en medio del conflicto entre estos dos grupos, aunque ahora si hay
acciones que repercuten directamente sobre los negocios de Rosa-
lio, pues no le estaban yendo tan bien como él desearia. Un claro
ejemplo es la escena en la que los zapatistas colocan dinamita para
sabotear el tren que llevaba el cargamento de maiz a la capital;
dicho cargamento era clave en los intereses de Rosalio para poder
huir a la capital y mantener a su familia a salvo. Tras el atentado
contra el comercio de Rosalio, el coronel Bernaldez ofrece un “ne-
gocito” a Rosalio para poder conseguir el dinero necesario para irse
a la Ciudad de México con su familia. El negocito implica entregar a
su compadre Felipe Nieto para aminorar los conflictos en la region
a cambio de dinero, y la propuesta se da en una escena (figura
10) que se graba con camara en angulo de tilt up o contrapicada,
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desde un plano de busto o plano pecho (PPe): “Cuando se corta a
la altura del pecho. De gran efecto dramatico para demostrar la
marcacion de una mirada, una sensaciéon, un cambio de estado
de animo, sorpresa, encantamiento, etcétera” (Baccaro y Guzman,
2013, p. 29). En este caso podemos ver como la figura de Bernaldez
se impone con autoridad sobre Rosalio Mendoza y casi causandole
miedo, pues de rechazar su oferta estaria poniéndose en contra de
los federalistas, lo cual no le conviene, ya que ha tenido roces se-
rios con los zapatistas y seria desafortunado encontrarse en medio
de los dos bandos teniendo conflictos con ambos.

Figura 10
El negocito

Fuente: Filmoteca UNAM. El Compadre Mendoza.

Rosalio sufre de insomnio tras escuchar la propuesta del
coronel Felipe Nieto, aunque al final accede y logra convencer a su
compadre de reunirse con Berndldez en la hacienda, con el enga-
fio de que el coronel quiere cambiarse de bando. La escena recién
descrita puede ser mejor entendida al observar las figuras 11 y 12,
ademas de que sirven para explicar una curiosidad sobre la misma,
pues se da un giro de 180 grados con la presentacion de la escena.
En la figura 11 tenemos a Rosalio a la izquierda y a Felipe en la
derecha, mientras que en la 12 se invierten, como si este simple
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detalle de edicion quisiese dar a entender que Rosalio se ha voltea-
do en contra de su compadre. Lo cual contribuye al desarrollo de la
identidad del protagonista, pues ha pasado de ser un entusiasta de
los negocios a partir de la revolucion, a convertirse en un padre de
familia que haria lo que fuese para mantener a salvo a su familia,
incluso traicionar a quien él considera un verdadero amigo y casi
miembro de su familia. De la escena se puede decir también que
en la figura 11 es visible el uso del tipico plano medio, mientras que
en la 12 se recurre a un plano poco usado en este filme, el plano
americano (PA), en el que “la figura se corta aproximadamente a
la altura de las rodillas. Utilizado en situaciones que exigen ciertos
movimientos para evitar el recorte de partes del cuerpo, permi-
ten un acercamiento a la gestualidad y las miradas” (Baccaro y
Guzman, 2013, p. 28); ademas, el cambio drastico de angulo de
la imagen hace pensar que se recurre ligeramente al angulo de
campo y contracampo, el cual “toma por delante o por detras a los
personajes alternativamente. Muy usado en didlogos” (Baccaro y
Guzman, 2013, p. 45), y se dice que se usa ligeramente porque los
personajes no salen de foco, sino que se habla de campo y contra-
campo por el hecho de que la camara se traslada inmediatamente
a sus espaldas, sin que los personajes den la espalda al espectador.

Figuras 11 y 12
De dinero y santidad, la mitad de la mitad

Fuente: Filmoteca UNAM. El Compadre Mendoza.
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Las ultimas secuencias de la pelicula son dramaticas. Exis-
ten personajes que son exclusivos de la adaptacion cinematografica
para enriquecer el filme, un claro ejemplo es Maria la “Muda’,
quien obviamente no articula palabra alguna en todo el filme, pero
su mirada penetrante dice mas que mil palabras. Una escena es en
la que Rosalio camina de un lado a otro, pues sabe que su compa-
dre Felipe Nieto estd a punto de ser asesinado por los federalistas, y
en un intercambio de miradas Maria recrimina la traicion y le hace
sentir a Rosalio la pesada culpa (figuras 13 y 14). Para transmitir
ese sentimiento de manera tan efectiva, el director recurre al Close
Up (primer plano, PP), como se muestra en la figura 13, ya que
éste “presenta el rostro y parte de los hombros. Es utilizado para
mostrar expresiones, subrayar la importancia de un gesto o mirada
o aproximar al espectador a las emociones del personaje” (Baccaro
y Guzman, 2013, p. 31); en este caso, De Fuentes no sé6lo logra que
veamos el expresivo rostro de la “Muda”, sino que nos adentremos
en su mente para que sepamos lo que piensa en ese momento: el
de juicio hacia Rosalio. En la figura 14, el director recurre al plano
de detalle (PD), que encuadra cualquier parte del rostro, enfocan-
dose en los ojos de Maria para que penetre al espectador con su
mirada y se sienta invadido, tal y como se siente Rosalio.

Figuras 13 y 14

Si las miradas bastaran para matar, ya habriamos muerto
hace tiempo

Fuente: Filmoteca UNAM. El Compadre Mendoza.
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Previo al asesinato de Felipe Nieto, Rosalio envia a Dolores
v a su hijo rumbo a Huichila en una carreta dirigida por Jerénimo,
quien le dice a Rosalio que la noche, acompafiada de tormenta, es
idéntica a cuando se cas6 con Dolores, y que Felipe Nieto le salvo
la vida al evitar que el “Tuerto” Morales lo asesinara. Esto tiene un
impacto bastante profundo en Rosalio (figura 15), y el espectador
puede darse cuenta gracias a que el director recurre al plano de
busto o plano de pecho (PPe) para que notemos como la mirada de
Rosalio se pierde en la nada, como si fuese en ese preciso momen-
to en el que se da cuenta de verdad que ha cometido un grave error
y le costara la vida a su compadre Felipe.

Figura 15
La conciencia es, a la vez, testigo, fiscal y juez

Fuente: Filmoteca UNAM. El Compadre Mendoza.

Ahora, una peculiaridad de la figura 15 es que esta acompa-
nada de una voz en off, recurso de sonido que se utiliza por tinica
vez en este filme y la voz le dice a Rosalio: “Qué noche patrén, como
aquella en que le salvo la vida el general Nieto”, para acentuar el
dramatismo que se acrecentara con los disparos que seguiran a la
escena. Después del asesinato de Felipe Nieto, Rosalio se retine
con Bernaldez, quien trata de animar al hacendado diciendo que
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no tiene nada de qué preocuparse puesto que ha hecho un bien a
la patria, a lo que Rosalio responde con una frase que se identifica
como su sello distintivo en el argumento original de Magdaleno
(1933, p. 266): “Yo soy enemigo de romanticismos y suspiritos. Las
cosas hay que hacerlas pronto, y bien hechas” Ante esto, el es-
pectador podria juzgar a Rosalio de traidor, como lo hizo Maria la
“Muda”, pero también podria verse como un negocio exitoso de su
parte, pues €l necesitaba dinero para mantener a su familia segura
en la Ciudad de México, ademas de que los federalistas estaban
ganando terreno a los zapatistas en la region y era s6lo cuestion de
tiempo para que Bernaldez asesinara a Nieto. El espectador podria
pensar incluso que Felipe Nieto se hubiese sacrificado gustoso de
saber que con su vida estaria protegiendo a Dolores, a quien sélo
pudo amar a través de su ahijado Felipe. Las primeras impresiones
sefialan a Rosalio como un traidor, pero tras procesar todos los he-
chos, podria asegurarse que la vida del general Felipe Nieto no se
perdi6 en vano, lo cual permite al espectador construir de manera
diversa la identidad que tiene Rosalio al final de la pelicula.

El compadre Mendoza es un clasico del cine mexicano que
inicialmente no tuvo la mejor recepcion, a pesar de estar ejecutada
de manera magistral en cuanto a la técnica disponible durante la
época en que se exhibié por primera vez, de acuerdo con Carlos
Alejandro Belmonte Grey (2014, p. 112):

La prensa critico6 agriamente que los directores
comprometidos en impulsar la industria cinematografica
del pais se interesaran por filmar tramas que exponian los
defectos del caracter nacional en lugar de promover las
bellezas naturales y folcloricas de México.

Lo cual resulta una critica un tanto arbitraria, porque en
realidad, en este filme se encuentra la oportunidad de mostrar la
identidad de un individuo de clase alta, como muchos mas, que
se encontraban en medio de un pais polarizado por la Revolucion
Mexicana. Ante una critica que rechazo el filme por mostrar una
trama que exhibia defectos del caracter nacional, Emilio Garcia
Riera, escritor y critico de cine, atribuy6 el redescubrimiento del
filme al critico de cine e historiador francés Georges Sadoul, al
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recordar que fue a principios de los afios setenta cuando en su vi-
sita a México tuvo la oportunidad de ver la cinta y entusiasmarse
luego de reconocerla como uno de las grandes cintas de la historia
del cine mexicano. Ademas de que espacios como los cineclubes
y el formato en video que se popularizara afios después, servirian
como nuevas formas de difundir la cinta a un publico mayor (Gar-
cia, 1992). El hecho de que Sadoul, un extranjero, haya visto en EI
compadre Mendoza un acierto del cine mexicano, podria demostrar
que tal vez los criticos mexicanos no pudieron evitar el enfocarse
en cuestiones que no evidenciaban la grandeza del filme, pues el
hecho de ser locales podria afectar su critica sobre la pelicula, ofre-
ciendo un juicio bastante parcial. Belmonte (2014, p. 112) adosa lo
anterior cuando dice que:

El compadre Mendoza fue la segunda pelicula mexi-
cana que abord6 la Revoluciéon como un tema central y
no como un trasfondo de tramas. [...] Si bien su interpre-
tacion quiso ser objetiva, no escapo6 al ambiente cultural
nacionalista que cundia en el mundo intelectual mexica-
no. A 15 anos del fin de la contienda, la Revolucion ofrecia
elementos para la definicion del estereotipo revoluciona-
rio que se convertiria en una tradiciéon nacionalista.

El mismo Belmonte acierta de manera evidente al decir que
la pelicula tuvo como tema central la Revolucion Mexicana, pero
es debatible si tuvo o no un trasfondo de tramas, pues como se
ha mencionado, es comun toparse con historias sobre personajes
que se encontraban ya fuese con los zapatistas o los federalistas,
pero es poco comun hallar historias que hablasen de personajes
atrapados en el limbo que dividia a estos dos grupos. El compa-
dre Mendoza ofrece una mirada a una historia bastante particular,
porque permite conocer la identidad de un individuo en esta situa-
cion, una identidad social que, aunque influida por el zapatismo
y el federalismo, no terminaba de mezclarse de lleno con alguna
de ellas y entonces germina una identidad totalmente distinta a lo
que normalmente se encontraria en un mexicano de la época.

Edmond Cros (1986, p. 14) dice que un hecho literario, como
lo es el cuento de Mauricio Magdaleno: “Puede ser también un he-
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cho sociologico, y [...] la obra literaria es un documento historico
que ofrece testimonios directos sobre la realidad de las sociedades
implicadas”. Entonces, asi como el cuento es un hecho sociolégico
y un documento historico, el filme de Fernando de Fuentes debe
considerarse de igual manera, pues ofrece al espectador una ven-
tana para observar aspectos de la sociedad mexicana y su ideologia
que se encontraba influenciada por los grupos en conflicto durante
la Revolucioén, y en especial, permite observar a un personaje que
no atendia los roles trillados del mexicano durante ese periodo.

Referencias

Baccaro, A.L. y Guzman, S.J.S. (2013). El cine y sus lenguajes. Metodologia
para la formacion. Quito, Ecuador: Asociacion Catodlica Latinoa-
mericana y Caribefia de Comunicacion.

Belmonte G., C. A. (2014). Hacia una iconografia nacional: El compa-
dre Mendoza (Fernando de Fuentes, 1934). En: e-CRIT Langues,
Littératures, Images: Cahiers de Recherches Interdisciplinaires et
Transculturelles (pp. 97.113) Besancon, Francia: Universidad del
Franco Condado.

Cros, E. (1986). Literatura, ideologia y sociedad. Madrid, Espafia: Editorial
Gredos.

Filmoteca UNAM (31 de marzo de 2020). EI Compadre Mendoza. Cine
en Linea. [Archivo de video]. https://www.youtube.com/
watch?v =nUjzai5mtJs&ab_channel = FilmotecaUNAM

Garcia Riera, E. (1992). Historia documental del cine mexicano I: 1929-1937.
Guadalajara, México: Universidad de Guadalajara.

Magdaleno, M. (1979). El resplandor. El compadre Mendoza. Ciudad de Mé-
xico, México: Promociones Editoriales Mexicanas (PROMEXA).

Uribe L., M.L. (2014). La vida cotidiana como espacio de construccion
social. Procesos historicos, 25: 100-113. Mérida, Venezuela. Univer-
sidad de los Andes.

Ficha filmografica

El compadre Mendoza (1934). Género: Drama. Duracion: 85 minutos.
Idioma: Espafiol. Pais: México. Director: Fernando de Fuentes. Guion:
Fernando de Fuentes y Juan Bustillo Oro, basados en el relato de Mau-
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Reparto: Alfredo del Diestro, Carmen Guerrero, Antonio R. Frausto, Luis
G. Barreiro, Joaquin Busquets, Emma Roldan, José del Rio, Abraham Ga-
lan.

Productora: Interamericana Films / Producciones Aguila.

URL: https://www.filmoteca.unam.mx/cine-en-linea/el-compadre-men-
doza/
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La musica y el baile en el filme
Alla en el rancho grande,
un referente escénico

Isolda Rendon Garduiio

lla en el rancho grande es una pelicula que dirigié Fernando de

Fuentes en 1936 y se ha hecho énfasis en que se convirtié en
punta de lanza para el cine en México por las imagenes emblema-
ticas de la época hacendaria, pues presenta una atmosfera idilica;
sin embargo, poco se ha dicho sobre la importancia que tuvo para
la musica y danza folclorica, pues en la busqueda de simbolos na-
cionales se registraron momentos que para estas areas son de gran
interés. La presencia de ritmos de huapango, del jarabe tapatio; 1os
instrumentos, pisadas y manicos; la figura del charro, de la china
poblana; la indumentaria de los marcados estratos sociales; los za-
pateados y galanteo del baile, todos ellos iconos que se reproducen
hoy en dia en los escenarios a pesar de haber transcurrido ya mas
de 85 afios de aquella produccién cinematografica, por supuesto
no podemos pensar que se sigan interpretando de la misma forma.
La pregunta es: jcuales son esos elementos?

Aunque hablaremos del filme de 1936, cabe sefialar que
existe una segunda version realizada en 1948 y dirigida también
por Fernando de Fuentes; esta pelicula ha sido marcada como pun-
ta de lanza de la conocida Epoca de Oro del Cine Mexicano, pues
confluyen ciertos elementos que la hicieron un detonante.

Haciendo memoria de los primeros afios del cine nacional,
Garcia Riera sefiala la presencia de un cine documental, enfocado
en el registro de los acontecimientos politicos y de los episodios bé-
licos que sucedian durante la revuelta de la Revolucion Mexicana.
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No eran filmaciones que tuvieran un caracter de representacion y
creacion, sino de documentacion; de ahi que las primeras cintas
retrataron acciones cotidianas y diplomaticas de don Porfirio Diaz
y por ello se dice que fue el primer actor del cine en nuestro pais;
lo importante era seguir el movimiento de las figuras politicas (Te-
ran, 1996, p. 20).

Pero el sonido también trajo consigo cambios acelerados
e inesperados, pues los actores de comedia que se formaban en
otros paises dejaron de tener presencia en el cine al abandonar
el silencio. Se requerian actores que supieran el idioma del pais
en el que se exhibirian los filmes. Los actores que se formaban
en Hollywood no tuvieron inmediata aceptacion en este inicio del
cine vernaculo, y documentar las exoéticas culturas autoctonas se
convirtié en prioridad.

El movimiento nacionalista posrevolucionario se dejo sen-
tir y las politicas respecto a la bisqueda de iconos y modelos que
dieran identidad a un México fue gran motivo en todos los ambitos
para generar a toda costa un cine con huella propia. Con esta in-
tencion nacieron filmes que mostraron de forma casi documental
distintas escenas de un México festivo pero dramatico a la vez, re-
flejando todavia la crisis de la revolucion, la pobreza, la opresion,
la discriminacion y muchos aspectos de la vida cotidiana que, si
bien eran parte de la realidad, no era la nueva nacion que se pre-
tendia revelar al mundo.

En este contexto inicia su actividad como director Fernando
de Fuentes, jarocho, nacido en diciembre de 1894, quien realiza
una de sus peliculas mas afamadas: El compadre Mendoza (1933) y
Vamonos con Pancho Villa (1935), entre muchas otras.

El compadre Mendoza es sobre todo una excelente
muestra de cine narrativo; sorprende por su rechazo de
lo convencional, por su unidad de estilo, por su fuerza
dramatica, y por el buen uso de un reparto competente
(Garcia Riera, 1992, p. 114).

En 1936 sale a la luz Alld en el rancho grande, una pelicula
que rompe con la tendencia del cine que él mismo venia generan-
do, pero que atrapa al publico y es notablemente aplaudido, por lo
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que se convierte en un filme taquillero que funciona como deto-
nante para los siguientes 30 afios de produccion cinematografica
en México, abriendo la puerta a la Epoca de Oro del Cine Mexicano.

De acuerdo con la sinopsis, todo transcurre en una hacien-
da de México, entre paisajes campiranos; se respira una atmosfera
tranquila, festiva, alegre. Una historia de amor inicia con la infan-
cia de los protagonistas, quienes pierden a su madre y quedan a
cargo de su madrina. Junto a ellos, la pequefia Cruz desempena
las labores de servicio mas pesadas, pues no es parte de la fami-
lia, pero en su juventud varios son los enamorados de su imagen
recatada, trabajadora y fragil. Entre la suerte, el juego, la fiesta, la
musica y la algarabia suceden algunos enredos por ella.

La pelicula se desarrolla en dicha hacienda, con una atmos-
fera idilica que no refleja una situacion real. Todo parece acontecer
en un mundo alejado del México en crisis y pobre que dejara la re-
volucion: lo condescendiente del patron, la alegria de los peones,
las apuestas y las grandes ganancias del juego.

La imagen de un pais romantico fue la clave para lograr la
aceptacion ante el publico que estaba avido de olvidarse de la crisis
y la situacion de la posguerra, de ahi que esta pelicula se convirtie-
ra en punta de lanza para muchas mas los siguientes 30 afios. La
formula estaba descubierta y no se dudo en explotarla.

El auge del cine nacional, ya con una identidad, con
verdadero sabor local, se inicia en realidad en 1936 con
la legendaria pelicula de Fernando de Fuentes, Alld en el
rancho grande. Con esta cinta se internacionaliza el folclor
mexicano.

Se exporta el cine y en el paquete de venta van la
musica, las canciones, los intérpretes, los paisajes, las cos-
tumbres, el humor; en suma: la idiosincrasia. En general,
se inventa un estilo local que se define como mexicano,
aunque los afios han magnificado esta superficialidad (Te-
ran, 1996, p. 18).

Pero mas alla de la creacion de una imagen romantica y
de una hacienda idilica (figura 1), esta la presencia de manifes-
taciones populares que durante el siglo XX se consolidaron y hoy
forman parte de la vida de México. Esta internacionalizacion del
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folclor a la que alude Teran es cierta, pero no sélo impactoé al ex-
terior, sino también al interior, conformando estereotipos en la
musica y la danza mexicanas.

Figura 1

Cartel promocional en Espafa

Fuente: themoviedb.org. Alld en el rancho grande.

La presencia de la musica en este rodaje es indiscutible
pues forma parte de varias escenas y no es el complemento de
fondo que ameniza, sino el motivo de las acciones que se produ-
cen a su alrededor. La selecciéon musical, como todos los demas
elementos que se emplean (indumentaria, arquitectura o paisaje),
no intentan dar identidad a un lugar especifico, por ello los ritmos
y categorias musicales que se encuentran conviviendo en esta pe-
licula pertenecen a regiones diferentes.

La primera pieza que se interpreta es la Cancion mixteca,
por Cruz, la joven protagonista, quien impregna un tono melanco-
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lico mientras plancha la ropa de la casa grande y es acompaifiada
en la guitarra por don Florentino.

Posteriormente, en la serenata del patréon a su novia ini-
cian con una frase melddica de Las mananitas, sin letra, donde
se escuchan el salterio y los violines, aunque en la escena no se
ven; posteriormente interpretan Por ti aprendi a querer del mismo
Lorenzo Barcelata y acompafiada de una guitarra, y Amanecer Ran-
chero a dos guitarras. La serenata termina cuando se solicita “un
vals moderno” y ejecutan Sobre las olas de Juventino Rosas, en el
que intervienen el resto de musicos, quienes semejan una orques-
ta tipica en version compacta.

En estas escenas es evidente que los musicos si estan tocan-
do y los protagonistas cantando, situacion que en afios posteriores,
durante la Epoca de Oro del Cine Mexicano, se dejo de hacer, su-
pliendo el sonido directo por la grabacion independiente de 1a banda
sonora, que se hace en un estudio y permite enriquecer los efectos
y la musicalizacion, pero en muchas ocasiones se terminan escu-
chando instrumentos y voces que en la imagen no aparecen y que
ademas hace evidente que los actores no ejecutaban ni en la forma
mas basica, cayendo en escenas que generan una impresion falsa.

Las siguientes imagenes suceden en el palenque, escenario
popular donde se hacian y todavia se hacen las peleas de gallos.
Desde entonces se incluye un nimero musical y dancistico como
entretenimiento, en lo que se preparan a los gallos para la pelea.
En esta pelicula se anuncian “los meros cancioneros del alma
nacional”, musicos y bailadores que interpretan coplas, sones, hua-
pangos y jarabes como parte del festejo y exaltacion de lo nacional,
que en esa época ya se reconocia con estas manifestaciones.

Nuevamente la guitarra es el instrumento presente que
acompaiia el enfrentamiento de los trios musicales, instalados para
cantar coplas y mostrar sus habilidades a manera de topada. En el
centro se dispone el tablado que sacan entre cuatro personas para
que la pareja de baile ejecute su danza y se escuche claramente el
zapateado.

Algunos elementos llaman la atencion de estas escenas
que son clave para la conformacion de los estereotipos del maria-
chi, la ejecucion musical de los huapangos y las representaciones
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escénicas posteriores del Jarabe tapatio, tanto musical como dan-
cisticamente.

Seria francamente interesante dejar al expertise de los
etnomusicologos el andlisis de la ejecucion musical de este en-
frentamiento. Por ahora s6lo diremos que es evidente la presencia
de la agrupaciéon en trio, situacion que podria interpretarse como
natural de aquellos tiempos en los que los musicos salian a las ca-
lles en busca de otro acompafiante para que, con no mas de cuatro,
amenizar un evento, pues si se llegaban a juntar mas, en la distri-
bucioén, la cantidad de dinero recabada seria menor.

Los manicos son virtuosos, abanican y azotan las cuerdas
en crescendo, 1o que recuerda cierto aire flamenco, pero enfatiza la
ritmica caracteristica del huapango. Es importante, por otro lado,
anotar que los trios romanticos ya habian hecho su aparicion en
los escenarios, influencia que podria anotarse también a la forma
de trio para la agrupacion musical, pero que en una opiniéon per-
sonal se observa mas en el uso de la voz, aunque se identifica
claramente el falsete caracteristico del huapango, hay un cuidado
en el trabajo armonico de las tres voces que participan de manera
simultanea. A partir de estas interpretaciones, el falsete se vera in-
corporado a la cancion ranchera, que no necesariamente continuo
ejecutandose con ritmo de huapango.

Habiendo terminado la participacion de cada trio, salta a la
tarima una pareja de baile. Los musicos cambian su formacion y se
disponen juntos e intercalados a un lado del tablado para amenizar
a la pareja, dejando de lado la confrontacion anterior. Contintdan
siendo guitarras, pero se incorpora una mandolina que hace la par-
te melodica del Jarabe tapatio.

La pareja de baile, aplaudida desde su aparicion, se encuen-
tra ataviada de forma galana. Ella con la indumentaria de la china
poblana: falda de tela satinada, ricamente bordada con lentejuela;
blusa blanca con bordados en la parte frontal a la altura del escote;
rebozo amarrado a la usanza revolucionaria, con el cruce a la es-
palda, refajo blanco con un fino encaje; zapatillas que se adivinan
jaspeadas de colores; su peinado de dos trenzas sueltas adornadas
con listones cada una; aretes y collares largos.
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El, también vestido de forma elegante, con pantalén, cami-
sa de manga larga y botones tipo tarugo, sombrero, jorongo a la
espalda y botines que se antoja sean negros por la obscuridad que
se adivina de la tela, pero al ser la pelicula en blanco y negro s6lo
puede adivinarse (figura 2). Como los demas sombreros que portan
los caballeros, el ala no es ancha y la copa adornada en su base es
un poco mas elevada que el estereotipo del sombrero de charro
que se impuso posteriormente.

Figura 2

Tito Guizar como José Francisco, en la cantina

Fuente: Fotograma de Alld en el rancho grande.

Abundar en cada una de sus partes y sus influencias requie-
re de un extenso trabajo que los especialistas ya han abordado,
pero por ahora, baste decir que la interpretacion dancistica pre-
senta elementos de cortejo sutiles ante un zapateado sencillo pero
claro, que enfatiza la ritmica y acentos musicales de la pieza. El
movimiento de brazos tomando la falda, alude al coqueteo que ella
le hace, pues levanta su falda y muestra su ropa inferior (en aque-
llos tiempos interior): el refajo blanco.

Antes de dejar ir al jarabe, comentaré algunos de los pasos 'y
movimientos tomando como referencia esta interpretacion. Se han
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dejado de hacer en cuanto a la ejecucion dancistica el zapateado
inicial de punta y talon, traducido en lenguaje dancistico es el za-
pateado de tres con metatarso y tacon de forma simultdnea; el galaneo
con el jorongo o sarape que intercambian, casi de forma impercep-
tible; el toque con la punta del botin que él hace mientras ella baila
encima del sombrero y el paso triscado cruzado que se hace en la
parte de la diana o final (figura 3).

Figura 3
Jarabe tapatio

Fuente: Fotograma de Alld en el rancho grande.

Un paso que esta presente, pero se ha modificado, es el co-
nocido paso de borracho, que en esta ejecucion simula en verdad
el desequilibrio de una persona que ha bebido alcohol de mas. Ac-
tualmente la ejecucion de ese paso es con mayor técnica.

Dejamos ahora si al jarabe y continuamos rastreando las
escenas musicales. Encontramos posteriormente una escena en la
cantina donde se interpreta con guitarra Alld en el rancho grande
en voz de todos los asistentes. Pero en la misma cantina piden los
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asistentes unas coplas de mucha contestacion, donde los protagonis-
tas se enfrentan nuevamente en forma de topada, pero ahora como
solistas para, a través de las coplas, decirse de forma improvisada
las inconformidades de ella y él. Se reincorpora el ritmo de hua-
pango, pero ya no esta presente el falsete en la voz, aunque si un
cambio de tonalidad.

Las ultimas escenas donde encontramos la presencia de la
miusica suceden fuera de la iglesia para dar festejo a la boda de
varios de los personajes, y nuevamente en forma de trio, pero con
indumentaria menos galana que en el palenque, se interpreta por
segunda vez la cancion Alld en el rancho grande mientras se da fin
a la pelicula.

A manera de conclusion, podemos decir que ciertamente es
una pelicula punta de lanza para el cine mexicano por la atmosfe-
ra romantica y festiva de un lugar indeterminado de México, que
podria ser en cualquier region de la nacién, y que marco el este-
reotipo de la imagen que queria mostrarse al mundo de un pais en
consolidacion, sin problemas sociales profundos.

Pero para la danza folclorica y la musica mexicana, es tam-
bién un documento valioso, no porque preserve en sus imagenes
vy banda sonora la forma originaria de la ejecucion musical de los
huapangos, la cancién ranchera y otros ritmos, sino porque ade-
mas, a partir de lo aqui registrado, se han marcado los estereotipos
que escénicamente se reproducen de forma incansable y que, al
mostrarse alterados por alguna compafiia dancistica o grupo folclo-
rico, se sefiala como una tergiversacion de la tradicion.

Evidentemente que lo que aqui se descubre es que aquello
que nos parece que modifica las formas originarias en cuanto a la
danza y la musica escénicas, no lo hace pues no hay tales formas
en este filme. Es contradictorio pensar que toda la pelicula se base
en la creacion idilica de un México inexistente y que se tome como
modelo la representacion musical y dancistica por lo anejo de sus
imagenes. En conclusion, la creatividad estuvo presente y no te-
nemos la certeza de la forma de su ejecucion tradicional, por lo
que una modificacion escénica puede ser parte de la exploracion
de nuevos elementos identitarios de lo nacional, de 1o mexicano.
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La rebelion metafisica de Tin Tan
en El rey del barrio

Marco Antonio Contreras Cortés

La cruz no pesa/ lo que cala/ son los filos.
Tin Tan (La nuez)

T in Tan es un objeto representado que canta, baila, parodia,
A gesticula y se enamora. Las bandas de rock mexicano como
Maldita vecindad y los hijos del quinto patio, Caifanes, Elefante y
Café Tacvba, lo asumen como parte de su educaciéon musical y ac-
titudinal. Carlos Monsivais lo califica como un gran actor cémico,
mientras que Emilio Garcia Riera lo celebra como un comediante
privilegiado. En el presente trabajo observo que, en el mundo re-
presentado del filme El rey del barrio, la fascinacion que despierta
su figura se encuentra en su rebelion metafisica. Lo luminoso y lo
grotesco son las cualidades metafisicas que se desprenden de su ac-
titud. Estas envuelven, con su atmoésfera de gozosa comprension
de la relatividad de las verdades y las autoridades, el sentimiento
de lo absurdo.

El objetivo de este capitulo es describir las situaciones ob-
jetivas del filme que fundamentan mi concretizaciéon de Tin Tan
como un rebelde metafisico de cosmovision carnavalesca. En
primer lugar, estableceré la ontologia del filme con base en los
presupuestos teoricos de Roman Ingarden; transitaré hacia los as-
pectos esenciales de la concretizacion y la experiencia estética.
Esta licencia conducira hacia mi concretizaciéon de Tin Tan como
una representacion del sentimiento del absurdo y la rebeliéon me-
tafisica, conceptos desarrollados por Albert Camus. Describiré las

54



La rebelion metafisica de Tin Tan en El rey del barrio

cualidades del mundo representado que llevan a la manifestacion
de las cualidades metafisicas de lo luminoso y lo grotesco. Me deten-
dré en reflexionar acerca de las puntualizaciones hechas por Mijail
Bajtin acerca de la intertextualidad, la metaficcion, la parodia, la
cosmovision carnavalesca, asi como la estética de lo grotesco.

La ontologia del filme

La fenomenologia es la filosofia de la experiencia, ofrece el método
propicio para describir las diversas dimensiones involucradas en la
vivencia filmica, las cuales abarcan las perceptuales, las afectivas y
las estéticas. Con base a lo anterior es posible reflexionar de mane-
ra rigurosa sobre el hecho de experimentar en si mismo; es decir,
“La actividad y las modalidades de la conciencia tal como se vincu-
la con (no obstante que se distinga de) cualquier fenémeno que se
le da en la vivencia (ya sea material o imaginario, racional o emo-
cionalmente aprehendido, o desde un principio considerado como
real o como una ilusién)” (Sobchack, 2009, p. 435 [traduccion pro-
pia]). Las dimensiones sefialadas previamente son instancias de las
modalidades de interrelacion entre la conciencia del espectador o
espectadora y el fendmeno que se manifiesta en la experiencia du-
rante la proyeccion de la pelicula.

El fenomeno puede ser imaginario, real, ilusorio o ser apre-
hendido de manera racional o emotiva. La conciencia subjetiva de
quien mira la pelicula mantiene una correlacion irreducible con
el fenomeno objetivo, que en esta oportunidad es el filme. Dicha
correlacion es la intencionalidad. Si aceptamos que la conciencia
se intenciona o dirige hacia el objeto manifestado en la experiencia
es valido preguntarse: ;Qué tipo de objeto es una pelicula?, ;cual
es su modo de ser?

La pelicula es un objeto heterénomo intencional

Roman Ingarden marco distancia de su maestro Edmund Husserl
mediante la formulacion de su réplica realista; esta se basa en un
par de distinciones existenciales: a) los modos de ser, y b) los mo-
mentos existenciales. Como ejemplos de modos de ser enlista el
ideal, el real y el posible; en cuanto a los segundos, resalto cuatro
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pares diferentes de momentos existenciales opuestos, de los que
me interesa sefialar que los objetos representados en una pelicula
responden al momento de heteronomia existencial.

Una pelicula es un objeto heteronomo intencional, no es un
objeto real como lo son el set de filmacion, asi como el personal
que participa en su producciéon; tampoco es un objeto ideal como
los nimeros o las figuras geométricas. El espectador o espectadora
puede tomar el mundo proyectado como si fuera real debido a que,
por su efecto ejercido, puede quedar vivamente impresionado —o
mortalmente aburrido— durante el lapso de tiempo que dura su
proyeccion. Un objeto intencional es una objetividad que es, en un
sentido figurado:

“Creada” por un acto de la conciencia o por un con-
junto de estos actos o, finalmente, por una formacién (por
ejemplo: un sentido verbal, una oracién) exclusivamente
con base en una intencionalidad inmanente y original, o
una intencionalidad conferida, que encuentra en las obje-
tividades dadas la fuente de sus existencias y la totalidad
de su esencia (Ingarden, 1998, p. 140).

El largometraje es una objetividad de intencionalidad con-
ferida cuya fuente de subsistencia son las objetividades dadas en
ella. Gracias a su modo de ser intencional, es un objeto que posee
un sentido intersubjetivo, tanto en su dimension fisica como psi-
quica. Ademas, no es una pura experiencia mental alejada de su
fundamento material, ni tampoco es su materialidad. Ella cobra
vida gracias a los actos de conciencia que realizan tanto el realiza-
dor, los actores como los espectadores.

Roman Ingarden observa que, en su estructura basica: “El
drama cinematografico presenta un conjunto discontinuo de ima-
genes que esconde su discontinuidad” (p. 378). Las imagenes se
siguen unas a otras de manera discontinua pero, debido a su fu-
sion, pueden evocar la apariencia de los personajes, lugares, el
correr del tiempo permitiendo, con ello, “la apariencia de eventos
en su desarrollo total concreto” (p. 378). El largometraje evoca y apa-
renta —habitus— una realidad.
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Los estratos del filme

La pelicula no es una obra literaria ni tampoco una obra de tea-
tro en sentido estricto. Los estratos que Ingarden identifica en el
filme son 1) el estrato de los objetos representados, 2) el estrato
de los aspectos reconstruidos. En el primero, “Algo les sucede de
manera constante a las personas y a las cosas, e incluso los proce-
sos cambian su curso” y, en el segundo, “Los contenidos de estos
aspectos, asi como su encadenamiento, cambian continuamente,
algunos aparecen mientras otros pasan y desaparecen” (Ingarden,
1989, p. 324 [traduccion propia]) Las palabras tienen la funcion
de complementar lo que es representado mediante los aspectos
reconstruidos: “Debe sostenerse el papel del lenguaje como un me-
dio ancilar de representacion en situaciones donde las unidades
objetuales constituidas con la ayuda de los sentidos lingiiisticos
sean de importancia decisiva para la firme coherencia de la trama”
(p. 331 [traduccion propia]). Debido a que comunmente son pro-
nunciadas, desempefian en las peliculas una funcion expresiva,
siempre y cuando mantengan una relacion intima con la forma de
comportarse del objeto representado. En este sentido, dejo de lado
al estrato de las unidades de sentido, ya que son parte constituti-
va del texto principal o guion, el cual, aunque importante para la
buena inteligencia de la direccion, no sera objeto de analisis pues-
to que trataré s6lo de mi concretizacion de lo representado en la
pantalla.

El estrato de los objetos representados

El cine no emplea objetividades reales —como en el caso del tea-
tro— para la funciéon de reproduccion de los objetos representados.
Para tal menester “echa mano exclusivamente de los aspectos
reconstruidos y de algunos respectos [sic] deconstruidos (deforma-
dos) como medios de representacion” (Ingarden, 1998, p. 381). Los
objetos representados no son objetos 6nticamente auténomos; al
contrario, son objetos intencionales que pueblan el habitus de rea-
lidad. Tanto el personal de actores como las locaciones del set no
conforman un estrato de la estructura de la pelicula porque son
personas y cosas reales; sin embargo, las objetividades represen-

57



CINE MEXICANO, CULTURA POPULAR Y LITERATURA DEL SIGLO XX

tadas —objetos fotografiados los llama Ingarden— por los actores
y actrices que los interpretan, asi como las ciudades en los que se
desenvuelven son objetividades intencionales que, efectivamente,
conforman un estrato del filme.

Las objetividades que se exhiben en una pelicula son in-
tencionales debido a que se proyectan por los aspectos visuales
fotografiados y quedan reconstituidos en el proceso de los actos de
conciencia de la cuasi-percepcion y de la percepcion inmanente.
Son existencialmente heteronomos, dado que derivan su ser de la
realizacion de una intencional experiencia de conciencia. Por su
parte, el equipo actoral, asi como las locaciones, existen como ob-
jetos autonomos, dado que la base de su ser esta en ellos mismos.

El personaje de una pelicula es un objeto intencional exis-
tencialmente heteréonomo porque el fundamento de su ser esta
localizado en algo mas alla de si mismo. Es una figura fotografiada
en sus aspectos visuales constituidos a partir de las indicaciones
establecidas en el guion cinematografico y de la concretizacion del
texto principal por parte del director y del grupo actoral. Su base
existencial se encuentra en dos objetividades derivadas existen-
cialmente heteronomas mas una existencialmente autéonoma.

Las objetividades derivadas existencialmente heteronomas
son: 1) las unidades de sentido del texto principal concretizadas
por el director o directora y actores y actrices; 2) las imagenes fo-
tograficas proyectadas en secuencia con base en algunos aspectos
reconstruidos ademas de otros deconstruidos como medios de re-
presentacion que pretenden evocar la apariencia de realidad de
las objetividades; 3) un grupo de objetividades existencialmente
auténoma: el personal actoral, los cuales no son empleados a la
manera de los dramas teatrales, sino que se constituyen a partir de
los aspectos sefialados previamente.

Ingarden recalca que la intencionalidad de las objetivida-
des no se altera “por el hecho de que son cosas reales, personas
y eventos que fueron fotografiadas durante el proceso de produc-
cion de la pelicula” (Ingarden, 1998, p. 382) Estas objetividades
fotografiadas, que son proyectadas por los aspectos que deben ser
reconstituidos cinematograficamente, no son objetos reales, s6lo
son objetividades heteronomas intencionales.
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Las personas, los objetos, asi como las acciones de los fil-
mes no forman parte del mundo real. Los acontecimientos en los
que las entidades se ven involucradas se muestran, no son objetos
fisicos debido a que son “‘meros objetos imaginados’, o sea, basica-
mente nada” (Ingarden, 1998, p. 38). No puede mostrarse que los
objetos representados sean “idénticos a personas, cosas y destinos
que una vez verdaderamente existieron” (p. 38). El modo de exis-
tencia de los objetos representados se exhibe en el conglomerado
de incidentes que acontecen, las relaciones que establecen y los
destinos que padecen.

Una obra que determine las anteriores conexiones existen-
ciales forma una esfera existencial unificada, pero no homogénea.
La dimension existencial se construye a través de la presentacion
explicita del modo de existencia que, habra que senalar, s6lo es un
segmento del mundo representado; y del resto del dominio existen-
cial que esta un tanto indeterminada y es el contexto implicito. La
dimension existencial esta unificada por el modo de interrelacion
presente en los eventos e incidentes; no es homogénea, porque es
una composicion derivada de lo explicita e implicitamente presen-
tado.

Los objetos representados son constructos heteronomos
—derivadamente intencionales—, determinados en su propia di-
mension temporal en el tiempo representado en la obra. Sus bases
onticas no se encuentran de manera exclusiva en los actos inten-
cionales de la conciencia; es decir, no son inmanentes a los actos
de la conciencia ni del director o directora como tampoco de las
y los espectadores. “Los objetos tienen heteronomia existencial
cuando son puramente intencionales tanto en sus estructuras for-
males como en sus determinaciones materiales; por ejemplo, los
correlatos de las oraciones, las imagenes mentales” (Falk, 1981, p.
22 [traduccion propia]). En términos fenomenolégicos, la obra de
arte cinematografica es un objeto heterénomo intencional cuya
percepcion se realiza mediante dos actos: con el primero se ejecuta
la mera posesion del objeto en si mismo postulado como existente;
mientras que en el segundo, se procura la objetiva interpretacion
del contenido. Gracias a estos dos modos de conciencia, podré
vivenciar la experiencia de la realidad postulada en la obra. Tal
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realidad no es la cosa en si trascendente que encuentro en mi vida
habitual; es s6lo un fenomeno que el o la artista postula como
trascendente y que yo percibo como tal vez lo he vivenciado en la
experiencia estética.

Este objeto heteronomo intencional se manifiesta, en primer
término, en la percepcion sensorial y posteriormente lo interpreto
como contenido inmanente. El caracter de automanifestacion del
objeto es propicio para la o el espectador, quien es capaz de aplazar
la cuestion sobre la existencia empirica del objeto. Por medio de
la reduccion fenomenologica, la conciencia activa postula su exis-
tencia como algo constituido para el ego. Se le puede tomar “como
realmente existente”, siempre y cuando se le considere como el co-
rrelato del acto de postulacion. A diferencia del objeto puramente
intencional que desaparece si el acto de postulacion desaparece, el
objeto heterénomo intencional conserva un modo peculiar de sub-
sistencia. El objeto no existe realmente, sino que es intencionado
como si existiera en realidad.

El estrato de los aspectos esquematizados

Roman Ingarden propone la siguiente verdad fundamental para
estudiar el arte cinematografico: “El principio fundamental que es-
tablece que en un filme todo debe ser exhibido” (Ingarden, 1989,
p. 318 [traduccion propia]). El estrato de los aspectos esquematiza-
dos visuales es la materia constitutiva del filme. Cumple la funcion
de constituir la apariencia y la evocacion de los objetos represen-
tados; es decir, “cosas y gentes nos son dados en acontecimientos
casi-perceptuales, ‘desde afuera’ Todo lo que experimentamos de
ellas y todo lo que son ha de tener su base en los aspectos recons-
tituidos” (Ingarden, 1998, p. 380). A lo largo de la proyeccion, la
concurrencia reconstituye los aspectos que le son presentados, de
manera que el interregno permanezca escondido. Es por ello que
Ingarden habla de una cuasi-percepcion, dado que no se trata de
la captacion de un objeto real, sino de la aprehension de un objeto
representado de cualidad existencial heterénoma.

Gracias a los aspectos esquematizados tenemos, duran-
te la proyeccion de la pelicula, “la impresion de poseer [...] una
cuasi-realidad propia y viva: su caracter concreto, su rigurosa
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individualidad y vivacidad, su encarnacion, so6lo pueden ser pro-
ducidas por la actualizacion de los aspectos puestos a disposicion”
(Ingarden, 1998, p. 326). Sin ellos, serian intencionados de modo
vacio, pensados de manera no intuitiva; serian sélo esquemas con-
ceptuales. Sobre los aspectos esquematizados recae la ilusion que
tiene el contemplador de que las entidades proyectadas se trans-
forman durante el desarrollo de la trama. Como resultado de este
efecto, intentara entender sus acciones, especular lo que les suce-
de en su fuero interno.

El grado de dinamismo mediante el cual se dan las accio-
nes en las que toman parte los objetos representados se debe a la
fluidez y reciprocidad con la que los aspectos esquematizados se
interpenetran unos con otros. Los datos de sensacion son el fun-
damento de dichos aspectos; su reconstruccion “produce el efecto
de lo que en realidad es solamente una mera ilusion aparezca al
espectador casis en su propia individualidad y tome el caracter o
el fenomeno habitus de la realidad” (Ingarden, 1989, p. 326 [traduc-
cion propia]). Los aspectos no se dan en una realizacion especifica
de manifestacion objetificada, sino como experimentados en su
apariencia de realidad concreta.

Las experiencias de los contenidos sensoriales provenientes
de datos de sensacion no son percepciones. Podemos experimen-
tar contenidos sensoriales, pero no por ello percibir un objeto. Lo
que ellas hacen es fundar el substrato de los actos de percepcion.
Los datos de sensacion —datos hiléticos— no son adumbraciones.
La ausencia de estos hace imposible la aprehensiéon intuitiva de los
objetos representados en su manifestacion fenoménica. En todo
acto de percepcion de uno y el mismo objeto “deben distinguirse
diversos ‘estratos’ de constituciéon” (Ingarden, 1975, p. 21 [traduc-
cion propia]). Estos estratos se subordinan o se supeditan entre
ellos. Cada objeto percibido se da y se le manifiesta al sujeto me-
diante un grupo de “adumbrations” o contornos:

Particularmente, a cada cualidad de la cosa dada
intuitivamente le corresponde un determinado grupo de
adumbraciones (o ‘perfiles”, ‘matices’, ‘escorzos perspec-
tivos’, etcétera) los cuales, cuando el sujeto los reconoce,
lo conducen a una aparicion intuitiva de la cualidad co-
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rrespondiente del objeto percibido (Ingarden, 1975, p. 22
[traduccion propia]).

Ingarden propone como ejemplo de adumbracion la manifes-
tacion uniformemente roja de una pelota. Explica que lo anterior
es posible porque percibimos un conjunto de contornos rojos ad-
yacentes a otros colores; de esta suerte “las adumbraciones aclaran
la manera en la que la mente constituye los estratos y la forma en
la que estos dirigen la percepcion eidética o esencial” (Cox, 2006,
p. 27 [traduccion propia]). Explica Cox que la razon por la que po-
demos identificar a la pelota roja de entre otros objetos del mismo
color es porque nuestra mente puede penetrar en la esencia de su
“rojeidad”, la cual es perfilada o adumbrada por las tonalidades de
rojo que la circundan.

La percepcion de un objeto externo es un acto sensible. Por
su parte, la percepcion de las realidades animicas y espirituales es
un acto de conocimiento de naturaleza heterogénea conformado
por datos de sensacion y de las disposiciones psiquicas y mentales
del sujeto conscio que experimenta: “Lo mentado de este conoci-
miento puede ser tanto una percepcion de un objeto externo como
una captacion de un valor ético o estético o una realizacion de un
deseo o finalmente un acto de amor u odio” (Ingarden, 2006, p. 26).
La palabra externo no debe entenderse como fuera, y la palabra
interna como su contrario; no deben tomarse en el sentido espa-
cial, dado que “la conciencia constituye una esencia radicalmente
heterogénea de lo espacial” (p. 26). Es una forma de estar juntos
en la conciencia.

JA qué se refiere Roman Ingarden cuando asegura que
algo ilusorio se manifiesta al publico en su habitus de realidad
fenoménico? En un filme se conjura la presencia de personajes,
quienes, al existir en cierto modo de realidad, tienen rasgos pecu-
liares, viven en ciertos lugares, realizan algunas actividades. Todas
estas propiedades de ser como alguien real so6lo estan atribuidas,
intencionadas; las y los personajes no existen, no tienen rasgos
ni tampoco viven realmente en un sentido existencialmente au-
tonomo. No gozan de atributos inmanentes puesto que soélo le son
imputados por voluntad poética: “El estatus de realidad [Realitats
habitus] esta solamente simulado” (Ingarden, 2013, p. 116 [traduc-
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cion propia]). El origen de este simulado habitus de realidad de los
objetos representados es la intencion de sentido contenido en los
actos creativos de la conciencia. Estos ultimos no podran producir
objetos existencialmente autonomos, dado que son incapaces de
imponer inmanencia a los atributos imputados de los objetos re-
presentados. Su inmanencia s6lo esta intencionalmente atribuida.

En este sentido, los objetos representados en la obra cine-
matografica son cuasi-perceptuales, porque al ser proyectados en la
pantalla —lo cual ocupa un lugar en el espacio— se manifiestan en
adumbraciones o en aspectos parcializados; es decir, mientras que
un aspecto del objeto representado se determina en la cuasi-per-
cepcion, otro permanece indeterminado, por esta razén es posible
la realizacion de nuevas percepciones. Ocurre algo enteramente
distinto en la manifestacion del objeto como experiencia, donde
acontece de manera absoluta, sin indeterminaciones, mediante la
percepcion inmanente de los fenémenos que se manifiestan en la
conciencia.

La cuasi-percepcion es la constitucion del mundo del filme
como ser de experiencia con caracter de realidad, no como una
realidad genuina. Al espectador del filme, sin que se percate de
ello, se le manifiestan dos tipos de objetos: 1) el de la cuasi-percep-
cién, y 2) como experiencia. La diferencia radica en que el primero
se manifiesta en escorzos perceptuales, mientras que el segundo
de manera totalmente determinada.

Jeff Mitscherling (1997, p. 114) sefiala que Edmund Husserl
identifico tres clases de percepcion: la externa, la interna y la in-
manente. La percepcion externa tiene como sus objetos las cosas
del mundo real exterior; la interna se decanta por los estados sub-
jetivos del sujeto; mientras que la inmanente, agrega: “Tiene como
sus objetivos los fenémenos de la conciencia en si; el estudio de
estos objetos es el campo de la fenomenologia” [traduccion propial.
;Cual dominio de percepcion se ejecuta durante la proyeccion del
filme?

La pelicula no muestra al puiblico objetos reales. Lo anterior
se puede aclarar al notar que los objetos “en la vida real, el medio
espaciotemporal homogéneo, sus objetos y acontecimientos estan
dados; la percepcion, en este marco, descifra con multiples saltos,
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reconocimientos y envolturas” (Morin, 2001, p. 113). Los objetos
del mundo real estan dados a la percepcion en su cardacter homogé-
neo. Su base 6ntica no se encuentra en los actos de la conciencia.
El espectador no ejecuta, en estricto sentido, una percepcion exter-
na de las entidades que pueblan el filme.

El largometraje tampoco promueve, en el concurrente,
estados subjetivos que en su conciencia generen fenémenos de
manera arbitraria sin relacion con lo exhibido en la pantalla. No
obstante que las objetividades representadas son intencionales, su
base ontica no deriva exclusivamente de los actos intencionales de
la conciencia del observador.

Si en el cine no se ejecuta una percepcion externa ni una
percepcion inmanente en estricto sentido, en consecuencia, en €l
se manifiesta una variable de la percepcion de las objetividades
representadas, debido a que “en el cine, el trabajo de descifraje esta
prefabricado y, a partir de estas series fragmentarias, la percepcion
reconstruye lo homogéneo, el objeto, el acontecimiento, el tiempo
y el espacio. La ecuacion perceptiva es finalmente la misma, sélo
cambia la variable” (Morin, 2001, p. 113). Siguiendo a Ingarden,
a esta variable la llamaré la cuasi-percepcion, consiste en la per-
cepcion externa de un conjunto discontinuo de aspectos visuales
proyectados en la pantalla, cuya discontinuidad es reconstituida
durante el proceso de concretizacion de los objetos representados
como poseedores de un habitus de realidad.

Como objetos de la cuasi-percepcion, estas objetividades son
trascendentes a los actos perceptuales de la conciencia. Lo que sig-
nifica que su fuente de existencia y modo de ser no son productos
exclusivos de los actos de la conciencia del ptublico espectador, sino
que su fundamento ontico se encuentra en los aspectos visuales
mostrados en la pantalla tal como fueron configurados por quien
dirige el largometraje.

:Como es posible que el contemplador deje de ver la panta-
lla y, en su lugar, perciba personas, cualidades de los objetos? Este
efecto se debe a su medio fundamental de presentacion que no son
las palabras.

Sino una multiplicidad de fluyentes aspectos visua-
les, reconstruidos fotograficamente o graficamente [...]
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que le permite al espectador, al manifestarse fenoméni-
camente, acceder al mundo representado. En su vivencia
mental de estos aspectos, el contemplador cesa de ver la
pantalla, y en lugar de ello, ve de una manera casi percep-
tual cosas y personas (Ingarden, 1989, p. 326 [traduccion

propia]).

El habitus de realidad de los objetos representados exhibida
por los aspectos visuales del drama cinematografico es, para Ingar-
den, un caracter de realidad “que no se identifica con el caracter
ontico de los objetos reales, verdaderamente existentes” (Ingarden,
1998, p. 263). Este caracter de realidad es tan importante que, de
no presentarse esta cualidad, la obra perderia toda relevancia y se
notaria la discontinuidad de las imagenes.

Concretizacion y experiencia estética

La pelicula es una formacion esquematizada o un esqueleto com-
puesto de imagenes discontinuas donde, para que se mantenga
escondida su discontinuidad, es preciso que el publico espectador
“le dé carne y sangre al esqueleto de su concretizacion” (Takei,
1984, p. 285 [traduccion propia]). La concretizacion es un proceso
que consiste en una serie de encuentros sucesivos entre diversas
fases de percepcion y comprehension de la persona espectadora y
la obra cinematografica. El resultado de este encuentro es el obje-
to estético.

El encuentro entre el ser humano y la obra de arte es, para
Roman Ingarden, la experiencia estética en la cual se manifiestan
tanto las cualidades metafisicas como el objeto estético, se confor-
ma de los siguientes elementos:

(1) La separacion del objeto real de la experiencia
estética en si; (2) los variados encuentros activos del sujeto
con el objeto en cuestion; (3) la manifestacion de una emo-
cion estética original (die iisthetische Ursprungsemotion);
(4) la formacion preliminar de un objeto estético fundado
sobre las cualidades estéticas presentes en la obra; (5) la
armonia estética resultante; (6) la contemplacion de dicha
armonia; y (7) el no-esencial reconocimiento existencial

65



CINE MEXICANO, CULTURA POPULAR Y LITERATURA DEL SIGLO XX

de los objetos representados, siempre y cuando ellos se
den (Kocay, 2002, p. 202 [traduccién propia]).

La experiencia estética es un proceso psicolégico, indivi-
dual y variable que conduce a la constitucion de un objeto estético;
sin embargo, para evitar el solipsismo y en contra de la nocién de
Edmund Husserl de la imposibilidad de separar a un objeto real
de la percepcion inmanente del objeto, Roman Ingarden marca
una distincién entre el objeto artistico y la experiencia del objeto,
entre la obra de arte y las diversas fases mentales del artista y del
intérprete. La pelicula es un objeto artistico cuya formacion esque-
matizada permanece invariable para los sujetos que la perciben; la
experiencia del objeto es una serie de percepciones sensibles,
esencialmente modificadas, que se aprehenden en cada fase nue-
va de la experiencia.

El efecto de caracter de realidad se complementa por el pro-
ceso llamado concretizacion. La fenomenologia estética de Roman
Ingarden no promueve la dicotomia ontolégica y epistemologica.
La concretizacion es la experiencia fenomenologica de critica a la
tricotomia clasica del objeto en el espacio ante un sujeto. Para In-
garden, las actividades del sujeto separado del objeto son intentos
de objetificacion que marcan una distancia que desliga el mundo
representado, que ocultan la realidad concreta de la experiencia
estética. En dicho proceso, el publico espectador estéticamen-
te experimentador aprehende el objeto heteronomo intencional
—que es el correlato intencional de las cualidades dadas por el
artista— sobre el sustrato material de la obra. Experimenta una
interpenetracion fenomenologica entre el yo del sujeto, los objetos
representados y el fundamento 6ntico de la pelicula.

Lo relevante es la constitucion de ese otro objeto imputa-
do, llamado por Ingarden como objeto estético. Si en la intuicién
concretizo tanto el estrato de los objetos representados, asi como
el estrato de los aspectos esquematizados —procurando alcanzar
sintéticamente la unidad final de la totalidad— podré entregarme
“a la muy especial contemplacién emocional de 1a magia de lo visi-
ble y la belleza sentida del objeto estético constituido finalmente”
(Ingarden, 2005, p. 229). El principio que orienta hacia la cualidad
que figura sobre un objeto representado, establecido por el director
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o directora de cine sobre el fundamento fisico, produce la emo-
cion original, 1a cual, a su vez, impulsa a poner entre paréntesis
la percepcion de la pantalla. En esta epojé de la actitud cotidiana
se constituye, con base en la cualidad aprehendida sobre el sujeto
real de atributos, en la experiencia estética, el nuevo sujeto ficticio
que es la entidad llamada, por ejemplo, “Vito Corleone” en la peli-
cula El padrino o “Tin Tan” en la obra El rey del barrio.

Gracias a las concretizaciones, la obra de arte forma parte
de “la vida humana concreta”, y constituyen “la iinica forma en
que la obra puede manifestarse [...] en su pleno desdoblamiento y
son la tinica forma en la que puede aprehender la obra” (Ingarden,
1998, p. 411), asimismo, son la manera singular en la que la obra de
arte cinematografica puede ser aprehendida en su forma concreta;
es decir, como un objeto derivado heteronomo intencional, com-
plejo y multiestratificado. Hacia su estructura esquematizada se
dirigen los actos de consciencia del espectador. Algunos aspectos
esquematizados hacen aparecer aspectos simultaneamente vivi-
dos de diversos objetos, otros manifiestan uno y el mismo objeto.
En ambos casos, las fotografias que proyectan los aspectos visua-
les seleccionados muestran cierta rigidez en la movilidad de sus
contenidos, en comparacion con el flujo constante, en el que los
aspectos se dan en la percepcion externa. Esta falta de fluidez en
la secuencia de los aspectos se supera mediante la concretizacion.

La concretizacion, por su parte, es el resultado de un factor
objetivo —la obra— al que se suma el factor subjetivo conformado
por los actos creativos y co-creativos del contemplador. El objeto
artistico permanece como ¢l mismo ante una comunidad de con-
templadores, en tanto que la concretizacion —al ser un proceso
individual— varia de una persona a otra. Esta demarcacion reduce
la eventualidad del solipsismo.

Los valores artisticos estan contenidos en algunos estratos
de la obra y, desde la perspectiva estética, son el fundamento de
los valores estéticos en la concretizacion; por lo tanto, “La concre-
tizacion no es un proceso esotérico ni fantasioso del pensamiento,
sino que esta relacionado con las propiedades de un objeto artistico
real” (Kokay, 2002, p. 203 [traduccién propia]). El publico cinéfilo
que atiende los principios orientadores de la obra, vive los aspec-
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tos mantenidos listos en su estructura. Gracias a ciertos aspectos
dispuestos por quien la cred, experimenta valores estéticos que
emanan de aqui. Naturalmente, evoca sentimientos, opiniones,
juicios y emociones que se asocian con la aprehension de la obra
y ayudan a su parcial aprehension, pero no son la concretizacion.
Dado que nunca es total, existen varias o numerosas concretizacio-
nes de una y la misma obra. La concretizacion legitima tiene que
ser una; es decir, debe haber una correlacion entre la forma de la
aprehension y la obra, de donde la concretizacion debera adaptar-
se a la estructura esencial del objeto.

La concretizacion es la forma concreta en la que es apre-
hendida la obra dentro de ciertos tipos permitidos por ella. Esta
no es un componente real de la experiencia psiquica. “Y tal como
el arco iris no es algo psiquico, aunque existe concretamente sélo
cuando una percepcion se efectiia bajo ciertas condiciones sub-
jetivas, asi también la concretizacion de la obra” (Ingarden, 1998,
p. 392). La atencién que merece la estructura esencial de la obra
consta de una serie compleja de actos cognoscitivos, de aprehen-
sion de sentido, asi como de actos de imaginacion. Subordinados
a los principios orientadores dispuestos por el artista en la obra,
estos actos se aprehenden, se viven en la experiencia estética.

La abundancia de la cualidad intuitiva en la que se da el
mundo de los objetos representados en la obra, depende del grado
de unidad constituida entre los estratos y sus aspectos. Puede ser
tan prospera como para persuadir al publico a tomar su existen-
cia como un objeto independiente. La intensidad de la aparicion
intuitiva de los objetos representados introduce “factores estética-
mente valiosos” que, en el caso de la pelicula El rey del barrio estan
intimamente vinculados con “una cualidad metafisica particular,
facilitada de esta manera, forma la culminacion de la obra y juega
un papel significativo en la constitucion de la concretizacion es-
tética de la obra” (Ingarden, 2005, p. 85) durante su proyeccion.
Las cualidades metafisicas se manifiestan en la concretizacion; el
modo potencial en que se dan contribuye a la constitucion del va-
lor estético de la obra en cuestion, y su manifestacion presupone
la armonia de los estratos que la conforman, no obstante que no
forme parte de su estructura estratificada.
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En la actitud estética manifestada en la contemplacion
de una pelicula, no molesta la multiplicidad de aspectos visuales
reconstruidos fotograficamente en accion de fluir, puesto que la
aprehension de los personajes y sus circunstancias se cumplen so-
bre la base de las percepciones modificadas. A fin de llevarlos a su
plena manifestacion, el publico esteta cambia su aptitud natural de
la vida practica —la percepcion de la pantalla— a la postura estéti-
ca. En esta disposicion intuimos a la entidad representada en Tin
Tan, en su rebelion metafisica sobre la base de las percepciones
sensibles, esencialmente modificadas:

Modificadas en el sentido de la forma final de la
cosa fisica (e.g. el bloque de marmol con una forma espa-
cial particular) y no simplemente dada; sino, mads bien,
otro objeto se imputa a esta forma espacial —no un blo-
que de marmol muerto, sino una mujer viva (Ingarden,
2005, p. 229).

Las percepciones modificadas del sustrato material de la
obra de arte, en la experiencia estética, auxilian en la revelacion de
las cualidades metafisicas; por ende, en la constitucion del objeto
estético —ese otro objeto se imputa a esta forma espacial — asevera
Ingarden.

Concretizacion de El Rey del barrio

En conformidad con la teoria de Roman Ingarden, una obra de arte
es un organismo estratificado que cuenta con dos dimensiones
cualitativas, a saber: los valores artisticos y los valores estéticos.
En este sentido, el valor artistico de una pelicula depende de la
disposicion en la que se encuentran los aspectos visuales, que su-
gieren la manera en la que deben ser reconstruidos, asi como de
las objetividades representadas. Por otro lado, su valor estético se
constituye sobre la manifestacion de las cualidades metafisicas.
Estas dimensiones cualitativas son las que guiaran los plantea-
mientos que vienen a continuacion.

La teoria ontoldgica de Roman Ingarden enuncia que el lu-
gar, el tiempo, el espacio, los detalles circunstanciales, asi como
los eventos acaecidos en una obra de arte son elementos poten-
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cialmente indeterminados. Se suscita, entonces, el problema de
coordinacion que se forma entre los estratos durante la percepcion
de la misma. El espectador del filme tiene que cumplir dos fases:
i) suplir su indeterminacion cualitativa conforme a su percepcion
de los estratos de los objetos representados y de los aspectos esque-
matizados; ii) debe completar las indeterminaciones mediante su
imaginacion.

El desarrollo de esta fase bipartita “hace que los objetos re-
presentados, los que existen dentro de la obra, se perciban como
si realmente existieran y como si fueran totalmente determinados.
Ingarden llama a este proceso la ‘concretizaciéon’ de la obra” (Ny-
enhuis, 1998: 20). Ellos son significativos por el sentido encarnado
de su condicion de realidad conferida. Son construidos sobre el
fundamento material del filme, el cual es un objeto independiente
de mi, que existe de manera independiente de mi ser y de mis
vivencias.

Las imagenes construidas sobre esta base 6ntica necesitan,
para su existencia, “dos objetividades autonomas en el ser: al fun-
damento material y a mi, el observador; si no, no es captable esa
imagen; es relativa en su ser de algin modo a miy a lo real” (In-
garden, 2017, pp. 321-322). El sentido del objeto representado, Tin
Tan aparece mediante los “estratos de constitucién” (382). En la
esfera de la conciencia se vincula el analisis constitutivo cuando
las experiencias de percepcion de la pelicula estan constituidas
como vivencias. Aquellas que se ejecutan son las que determinan
las unidades de ritmo de la corriente de conciencia. Al suceder-
se, las unidades de ritmo se destacan unas frente a otras. En la
conciencia fluyente se despliegan las vivencias confundidas en el
devenir cumplido por la conciencia fluyente. Entre esta ultima y
las vivencias que la cumplen no hay diferencia alguna. En el flu-
jo de la conciencia se desarrollan configuraciones de unidades de
sentido. Se constituyen, ademas, las unidades de vivencia, a la par
de las cualidades de los datos de sensacion.

Lo que sigue es el problema de coordinacion que se forma
entre los estratos durante la percepcion. Es decir, el objeto que
aparece de manera determinada en un estrato, mas adelante se
despliega en escorzos de indole variada en otro estrato. Un estrato
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recubre a otro. Sumado a ello, se debe considerar el conglomerado
de datos de sensacion estables que se encuentra en los escorzos.
A medida que el proceso avanza, una vez experimentados los es-
corzos de un objeto, se tiene una configuraciéon ya constituida
sintéticamente; es decir, el sentido del objeto.

En las lineas que siguen describiré la manera en la que mi
percepcion de los objetos representados y de los aspectos esque-
matizados sugieren mi forma de suplir la determinacion cualitativa
de dichos estratos, asi como mi modo de completar las indeter-
minaciones mediante mi imaginacion. Cada uno de estos estados
sucesivos del fendmeno concretizacion, no son situaciones arbitra-
rias; es preciso el regreso a las cosas mismas puesto que

juzgar sobre las cosas racional o cientificamente
quiere decir dirigirse por las cosas mismas, o retroceder
desde los dichos y las opiniones hasta las cosas mismas,
interrogandolas tales cuales se dan en si mismas y re-
chazando a un lado todos los prejuicios extrafios a ellas
(Husserl, 1949, p. 48).

Las cosas mismas no son los objetos trascendentes —en el
sentido de que confrontan los actos de la conciencia— que perci-
bimos en la realidad. Son las objetividades que se constituyen en
los respectivos actos de conciencia —pensar, recordar, imaginar,
etcétera. El fenomenologo esteta debe describir de manera eviden-
te como estas objetividades, constituidas en los diversos actos de
conciencia, son intuidas como “las cosas mismas”.

El rey del barrio (1949) es la cuarta pelicula que protagonizo
German Valdés “Tin Tan”, bajo la direccion de Gilberto Martinez
Solares. La primera fue Calabacitas tiernas (1948), a la que le si-
guieron Soy charro de levita (1949) y No me defiendas compadre
(1949). De entre su larga producciéon cinematografica —mas de
100 filmes— Emilio Garcia Riera asegura que “La mejor [...] fue
seguramente El rey del barrio, en la que Tin Tan, ya alejado de
su personaje original de pachuco, partia de una caracterizacion
arrabalera para entregarse a una delirante y muy graciosa orgia de
disfraces” (Garcia, 1986, p. 171). Carlos Monsivdis declara, respecto
a la calidad de esta obra, lo siguiente: “Creo que El rey del barrio de
1949 es la mejor pelicula de Tin Tan” (Monsivais, 1992, p. 12). Des-
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taca que, en este filme, German Valdés se da cuenta de su apogeo,
puesto que contiene algunas de sus mejores secuencias.

El reparto esta conformado por Silvia Pinal (Carmelita),
Marcelo Chavez (Policia), Ismael Pérez (Pepito), Juan Garcia (Pe-
ralvillo), Ramoén Valdés (Nortefio), Fanny Kaufman (la Nena), José
René Ruiz (Cayo), Joaquin Garcia (Borolas). La produccién estuvo
a cargo de Felipe Mier.

En mi concretizacion de la obra cinematografica El rey del
barrio, Tin Tan —tomado como una objetividad representada— se
manifiesta como un rebelde metafisico de cosmovisién carnavales-
ca. A partir de las situaciones objetivas del filme se me revelan un
par de cualidades metafisicas: lo grotesco y lo luminoso.

El argumento es que Tin Tan es un joven que vive en una ve-
cindad, tiene bajo su custodia a un nifio de nombre Pepito asi como
al resto de los inquilinos. Todos acuden a él cada vez que tienen
algiin problema, ya sea econémico o sentimental. Por su solidari-
dad, es conocido como el “Rey del barrio”. Su fuente de ingresos es
incierta. Al inicio del filme lo vemos ataviado con uniforme de fe-
rrocarrilero y, conforme se suceden los acontecimientos, aparece
vestido de ganster, cuando se posiciona al frente de una banda de
ladrones que, por sefia particular, nunca puede dar un golpe. En
ese lugar vive Carmelita, una joven desempleada quien se respon-
sabiliza de estar al tanto de la precaria salud de su tia.

Tin Tan, enamorado de la joven mujer, decide tomarla bajo
su proteccion para evitar que al igual que su prima dé el mal paso
Esta expresion se convertira en el leitmotiv de la relacion entre am-
bos; sin embargo, al inicio de su relacion ella lo rechaza. A medida
que la gravedad de la enfermedad se acentta, la joven obtiene un
empleo como secretaria. Una cadena de acontecimientos desafor-
tunados la llevan a trabajar de fichera en un centro nocturno, al
tiempo que Pepito es secuestrado. Por supuesto, en la solucion de
ambas calamidades se hace presente, de manera favorable, la pre-
sencia del “Rey del barrio”.

En esta cinta, Tin Tan asume diferentes papeles para poder
cometer los robos que ha planeado para su banda: pintor francés
de brocha gorda, maestro italiano de piano, cantante flamenco. Este
proceder es mas que un desenfreno de identidades. Propongo que
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su impulso es la rebelion metafisica. El entorno en el que se desen-
vuelven los hechos de este mundo representado esta caracterizado
por la estrechez econémica, el desempleo, el alcoholismo, la ri-
queza basada en la impunidad que gozan unos cuantos pudientes,
el abuso infantil, 1a prostitucion, el consumo de mariguana, la vio-
lencia, asi como la escandalosa division entre los estratos sociales.

Carlos Monsivdais acierta al sefialar que Tin Tan no es un
humorista. Declara que:

Desde el malabarismo y la pequeiia catastrofe que
siempre le acompafia, él se burla del decoro, y a diferen-
cia de los hermanos Marx no arrasa con lo que le rodea
por odio a las instituciones, ni convoca a la ruina universal
como Buster Keaton. Sin embargo, a escala, los resultados
son igual de apocalipticos (Momnsivais, 1992, p. 10).

Sin embargo, rechazo que los resultados de sus acciones
sean unicamente apocalipticos. Sus disfraces, su malabarismo, sus
pequefias catastrofes, son instancias de la rebelion metafisica ma-
tizada con una cosmovision carnavalesca. Las devastaciones que
Monsivais le adjudica no lo definen.

Sentimiento del absurdo

Admito que Tin Tan “es la emanacion mas jubilosa de la barriada,
alguien que se explica a la luz de las devastaciones que disemina, y
que es a la vez contemporaneo en la actitud y anacrénico como las
vecindades que pronto seran demolidas” (Monsivais, 1992, p. 12).
En el apretado resumen de la pelicula que consigné previamente,
destaqué el entorno en el que se desenvuelve. Tanto la catastrofe
como la devastacion son asumidas por él con un sentimiento y una
actitud que lo hacen un personaje contemporaneo. Lo anacroni-
co reside en decidir de manera unilateral que el matrimonio es la
manera de evitar dar el mal paso. Tin Tan vive en un universo sin
ilusiones, sin esperanza, “Tal divorcio entre el hombre y su vida,
entre el actor y su decoracion, es propiamente el sentimiento de lo
absurdo” (Camus, 1963, p. 15). El drama humano consiste en elegir
entre el suicidio y la busqueda de respuesta.
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La indiferencia puede orillar al suicidio, al alcoholismo, la
corrupcion, a dar el mal paso a una persona desesperada. Un tono
de voz, un gesto excesivo, una mirada oblicua pueden poner de
relieve un estado afectivo carente de sentido. Una escision, un di-
vorcio “entre el hombre y su vida, entre el actor y su decoracion,
es propiamente el sentimiento de lo absurdo” (p. 15). Dicho estado
afectivo puede manifestar diversos signos. Uno de los cuales suce-
de cuando el vacio del alma se hace notar con toda su elocuencia
en el instante en el que la cadena de los gestos cotidianos se rom-
pe. Despertar, ir a trabajar, regresar a casa para después de comer
volver a laborar, son actos que pierden sentido una vez que se sien-
te una extrafieza ante la existencia. La sensacion de lo absurdo no
deja pasar por alto la inhumanidad del ser humano ni tampoco lo
irracional del mundo.

La extrafieza da pie a una confrontacion o divorcio entre el
deseo de claridad y el silencio irrazonable del mundo al que Albert
Camus llama el “sentimiento de lo absurdo”. ;Dénde se le encuen-
tra? “Lo absurdo no esta en el hombre (si semejante metafora
pudiera tener un sentido), ni en el mundo, sino en su presencia co-
mun. Es por el momento el tinico lazo que los une” (Camus, 1963,
p.- 29). Lo que importa es saber si se puede seguir viviendo en un
mundo de desgarramientos evitando suprimir el sentimiento de lo
absurdo, sin recurrir a la esperanza ni al suicidio, manteniendo en
todo momento una postura de exigencia de claridad, bajo términos
humanos.

La rebelion metafisica

El ser humano absurdo es quien, mediante una férrea exigencia de
claridad y cohesion, admite que existe una fractura entre el espiri-
tu y el mundo. Del espectaculo de este divorcio surge la rebelion,
cuyo “impulso ciego reivindica el orden en medio del caos y la
unidad en el corazéon de aquello que huye y desaparece” (Camus,
1963, p. 106). Observa Camus que tanto la iglesia como la revo-
lucion han dejado de considerar a la naturaleza como elemento
fundamental del ser humano. Ambas la han sometido. La primera
la ha esclavizado a ser solamente la decoracion del drama divino
en la historia. La segunda, por su parte, libro a la persona de la su-
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jecion divina, pero le exigio, en cambio, la sumision al devenir,
fundamentandose en la nocion de que ella no tiene una naturaleza
dada, no es una criatura acabada, sino una aventura cuyo creador
puede ser en parte.

Asevera Camus que es necesario no perderse en la exalta-
cion religiosa ni tampoco encubrirse en la definicion de una nocion.
Ambas actitudes suponen aceptar una doctrina que sobrepasa el
cuadro de la experiencia individual, la cual, para el individuo ab-
surdo, debe disciplinarse en las exigencias de la conciencia y de la
rebelion. Estas tltimas fomentan la libertad de espiritu y de accion,
frente a la libertad eterna prometida por la religion. Ellas agotan
todas las experiencias posibles en el presente, ya que la muerte
indica que no existe la seguridad de un mafiana, pero sin perder de
vista la necesidad de imponer limites a esta libertad entendida bajo
términos humanos. El limite principal es la naturaleza humana
que exige se le reconozca y respete.

La nocion de libertad no proviene de un concepto definido
con antelacion, sino de una experiencia vivida, de la cual se tie-
nen apreciaciones claras. A este respecto, el filésofo James Wood
observa lo siguiente: “Camus no es uno de esos racionalistas que
cree que una vez que se elimina a Dios desaparecen los proble-
mas metafisicos. Muy al contrario, Camus considera que una vez
eliminado Dios terminan nuestros problemas religiosos, pero co-
mienzan los metafisicos” (Wood, 1999, p. 23). Al estar privado de
voluntad divina, el mundo lo esta igualmente de unidad y de fina-
lidad con lo que se agrava el problema de la libertad del espiritu.
Estas deberan encontrarse apelando solamente a la inteligencia o,
lo que es lo mismo, bajo términos humanos, sin recurrir a la espe-
ranza religiosa y sin escamotear la inminencia de la muerte.

La conciencia de esta serie de carencias y exigencias sur-
ge gracias a la iluminacion que da la experiencia de lo absurdo.
Antes de ella se vivia como si todo tuviera sentido: la familia, la
carrera universitaria, el trabajo. Ante esta evidencia inapelable, se
da con toda su fuerza la insurreccion humana. El ser humano des-
embarazado de Dios, irremediablemente condenado a muerte, se
responsabiliza de lo que vive. Este es el problema metafisico que
debera enfrentar y que Albert Camus responde con la filosofia de
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la rebelion, la cual hace de la experiencia individual de lo absurdo
un orden colectivo que atafie a todos los seres. En la obra El hom-
bre rebelde se desarrollan, con mayor amplitud, los aspectos de la
rebelion que son la creacion y la actuacion. En el presente trabajo
me enfocaré solamente en la actuacion.

Las circunstancias que forman el contexto experiencial de
El rey del barrio conforman un entorno de caos y desencuentro.
;Es posible vivenciar la existencia de algo valioso en este entorno?
Por supuesto, en la rebelion metafisica: “La rebelion metafisica es
un movimiento por el cual el hombre se alza contra su situacion y
la creacion entera. Es metafisica porque discute los fines del hom-
bre y la creacion” (Camus, 1963, p. 117). Camus distingue entre la
toma de conciencia del esclavo y del rebelde metafisico. Mientras
que el primero, protesta contra la manera en la que lo trata el esta-
do, el segundo declara la situacion frustrante de la creacion. Pero
no se trata de una pura negacion, “encontramos un juicio de valor
en nombre del cual el rebelde niega su aprobacion a la situacion
que le es propia” (p. 117). El rebelde metafisico busca encontrar
en la negacion un valor, un principio comun. De no lograrlo, todo
seria crimen y desorden.

La actuacion como instancia de rebelion metafisica

Albert Camus considera al actor como un personaje absurdo por-
que vive un destino total en unas cuantas horas. Es una persona
que acumula una masa de emociones exaltadas que desafian a la
muerte. El actor vive y muere todas las alegrias y las penas que le
tomarian el resto de su vida poder experimentar, es el mismo y di-
verso a la vez:

Tantas almas resumidas por un solo cuerpo. Pero es
la contradiccion absurda misma este individuo que quie-
re alcanzarlo todo y vivirlo todo, esta inttil tentativa, esta
obstinacion sin alcance. Lo que se contradice siempre se
une, no obstante, en €l. Se halla en ese lugar en que el
cuerpo y el espiritu se unen y se aprietan, en que el se-
gundo, cansado de sus fracasos, se vuelve hacia su aliado
mas fiel (Camus, 1963, p. 60).
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Si el descenso hacia las faldas de la montafia “se hace algu-
nos dias con dolor, puede hacerse también con alegria” (Camus,
1963, p. 84). La rebeldia metafisica de Tin Tan radica en que, al
tomar conciencia de su situacion absurda, desciende al punto de
partida con una gozosa comprension de la relatividad de las verda-
des. En alusion al castigo de Sisifo, repite en varias ocasiones dar
el gran golpe; pero cada intento es un fracaso. En cada tentativa
representa papeles diferentes: 1) maquinista, 2) ganster, 3) artista
de cante jondo; 4) pintor francés; 5) maestro italiano de musica.

En las grandes novelas existencialistas, como El extranje-
ro de Albert Camus, La ndusea de Jean-Paul Sartre y la pelicula
Taxi Driver dirigida por Martin Scorsese, predomina la eficacia
del tono dramatico para expresar el sentimiento del absurdo en la
configuracion de la trama. La aportacion de la comedia del objeto
representado, Tin Tan, consiste en que la risa que provoca en El
rey del barrio “posee un profundo valor de concepcion del mundo,
[...] es un punto de vista particular y universal sobre el mundo, que
percibe a éste en forma diferente, pero no menos importante (tal
vez mas) que el punto de vista serio” (Bajtin, 1989, p. 57). En el re-
curso de los disfraces percibo rasgos de rebelion metafisica que se
manifiestan mediante la actuacion. De la contradiccion absurda de
ser “tantas almas resumidas por un solo cuerpo” se revela en El rey
del barrio la gozosa comprension de la relatividad de las verdades
y las autoridades.

Las cualidades metafisicas en la obra de arte

Un acontecimiento tal como un “homicidio brutal o el éxtasis de la
union con Dios” (Ingarden, 1998, p. 342) pueden ser la base a par-
tir de la cual una atmosfera extiende su influencia

indescriptible. Sea lo que sea, la calidad particular
de esa atmosfera, si es espantosa o encantadora, se distin-
gue como un resplandor brillante y lleno de colores que,
frente a lo grisaceo de nuestros dias cotidianos, hace de
este evento un punto culminante de la vida (p. 342).

Estas cualidades se manifiestan de manera poco frecuente
“en esta vida de hormiguero” (Ingarden, 1998, p. 342). Se hacen
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visibles de tanto en tanto, pero cuando lo hacen, “su revelacion se
constituye en la cima y en lo profundo de la existencia” (p. 342).
Ejemplos de estas cualidades son lo sublime, lo tragico, lo grotesco,
lo pecaminoso, lo triste, lo demoniaco, lo luminoso, etcétera.

No son propiedades de los objetos como tampoco son ex-
presiones de un estado psiquico. Mucho menos pueden evocarse a
voluntad. Son esencias derivadas que se revelan como una atmos-
fera a partir de ciertas condiciones objetivas como “situaciones o
eventos” que se ofrecen para su contemplacion que, sin embargo,
somos incapaces de presentir por falta de tiempo o de actitud. No
obstante, persisten dos actos cuyo fin comuin es contemplarlas,
uno de ellos es la comprension filosoéfica, el otro es la actividad
artistica tanto en su fase creativa como en la cocreativa.

El arte nos ofrece la oportunidad de revelar las cualidades
metafisicas, si son esencias derivadas ;como pueden manifestar-
se si no son propiedades del filme? Descartadas estan también la
voluntad o un estado psiquico. Los eventos predeterminados para
que se exhiban las cualidades metafisicas son ciertas situaciones
objetivas representadas. Su modo intencional ontolégicamente he-
teronomo de existir las capacita para ser las situaciones o eventos
que las alberguen de una manera peculiar.

A causa de su heteronomia 6ntica, no se identifican en las si-
tuaciones representadas en la proyeccion. Son esencias derivadas,
puesto que “no son directamente determinadas por los sentidos de
las frases” (Ingarden, 1998, p. 347) expresadas por las entidades
proyectadas. Cuando son portadas por los objetos representados,
aparecen como reflejo en las situaciones objetivas.

Las cualidades metafisicas no son un estrato de las obras de
arte literarias ni tampoco de las cinematograficas, no obstante “hay
una relacion estrecha entre la gama de las cualidades metafisicas
que se manifiestan y el mundo representado” (Ingarden, 1998:
381). Son concretizaciones de esencias ideales que se manifiestan
por las situaciones de las objetividades representadas: “Ingarden
wants to hold that metaphysical qualities are not ‘properties’ of ob-
jects. Nor are they ‘features’ of mental states” (McCormick, 1989, p.
226). Gracias a su naturaleza intencionalmente heterénoma, a que
fingen un habitus de realidad, es que sobre los objetos represen-
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tados se manifiestan las cualidades metafisicas como totalmente
determinadas cualitativamente.

;Como pueden aprehenderse estas cualidades? No es
suficiente la aprehensioén conceptual ni la racional: “Para ser apre-
hendidas, dichas cualidades deben ser percibidas por alguien que
esté inmerso en una situacion en la que aparezcan por si mismas’
(Ingarden, 1989, p. 226 [traduccién propia]). La manifestacion de
estas cualidades “se produce en el momento de la experiencia
estética” (Vergara, 2018, p. 163). No pueden evocarse de manera
deliberada. No son propiedades de los objetos, como tampoco son
expresiones de un estado psiquico, son esencias derivadas que se
revelan como una atmosfera a partir de ciertas condiciones objeti-
vas que se ofrecen para su contemplacion.

La atmosfera de cualidades metafisicas que envuelve las
circunstancias del mundo representado en El rey del barrio son lo
luminoso y lo grotesco. En conjunto revelan, en el personaje Tin
Tan, la gozosa relatividad de las verdades y las autoridades.

La cualidad metafisica de lo luminoso

Terminado el festejo por el cumpleafios de Pepito, a Tin Tan se
le manifiesta de manera esclarecedora su situacion absurda. De
acuerdo con Albert Camus, es preciso vivir con la conciencia de
lo absurdo: “Se trata de vivir en ese estado de lo absurdo” (Ca-
mus, 1963, p. 35). Le confiesa a Carmelita que es ratero, que no
ha robado cosa alguna: “Ahi esta mi tragedia, que nunca he podido
robarme ni un pafiuelo”. Niega ser honrado, a pesar de lo que ella
piense. Planea robos que no podra ejecutar a su favor. Después de
cada fracaso, intenta hurtar de nuevo con la conciencia de que vol-
vera a repetir el intento.

Existe un paralelismo entre Tin Tan y Sisifo, ambos son hé-
roes absurdos, los dos son bandidos: “Si se ha de creer a Homero,
Sisifo era el mas sabio y prudente de los mortales. No obstante,
segun otra tradicion, se inclinaba al oficio de bandido. No veo en
ello contradiccion” (Camus, 1963: 83). Los dioses lo condenaron a
rodar cuesta arriba una roca —usando su propio cuerpo— por una
pendiente pronunciada para depositarla en la cima de una monta-
fia. Cumplida la meta, desde lo alto mira como la piedra cae dando
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vueltas sobre el declive hasta su punto de inicio. Debera bajar a
recuperarla e intentar subirla otra vez. A Camus le importa este
regreso. Entrafia experimentar el tormento inacabable de que “Si
este mito es tragico, lo es porque su protagonista tiene conciencia”
(p. 84) de la desesperanza de lograr su cometido. ;Es el permanen-
te esfuerzo fisico la pena impuesta por la falta cometida? No. La
toma de conciencia es el castigo.

Otra secuencia que ilumina la situacion absurda se des-
pliega en el momento en que Policia se presenta en el festejo del
menor sin ser invitado. Se ha descubierto que es un agente encu-
bierto. Bajo el influjo de la aparatosa borrachera, este le autoriza a
Tin Tan a delinquir:

—Policia: jRobe y hagase rico! Mire, el dinero lo hara de-
cente y respetable. [...] Mire, asi son las cosas aqui.
—Tin Tan: Lo sé... Lo sé... Aqui y en todas partes.

Ambos, mirando directamente a la camara, continian
conversando.

—Marcelo: {No, no! jAqui mas! Mire nomads, jcudnto ratero
millonario anda por ahi suelto! No mas mire.

—Tin Tan: jDispénselo, esta tomado! [...] por favor, el se-
flor pagd por su asiento. [...] No se vaya, ;chist! No se
vaya. Dispénselo, esta borracho.

—Marcelo: jDéjelo, déjelo!

El espacio no debe presentar discontinuidad. Por la discon-
tinuidad espacial puede haber una sala de proyeccion ocupada por
espectadores, separada del cuarto que ocupan los objetos represen-
tados como un espacio fuera del primero que estd vedado para los
primeros. El asistente a la funcion esta en la libertad de aceptar la
sugerencia de que puede estar rodeado por las personas denun-
ciadas por ambos personajes, e incluso que él mismo es uno de
los acusados porque le es “posible salir del espacio representado
para entrar en el espacio real y viceversa, lo cual es perfectamente
absurdo” (Ingarden, 1998, p. 266). Los espectadores son quienes,
con su asistencia a la sala de cine, sostienen el nivel de vida que
gozan los actores, el director del largometraje, el personal de pro-
duccion, etcétera. Por lo tanto, no tiene sentido que denuncien la
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posible presencia de corruptos porque corren el riesgo de que los
asistentes abandonen la sala de proyeccion y exijan la devolucion
del monto que pagaron por el boleto.

La cualidad metafisica lo grotesco

La estética de lo grotesco que se manifiesta en las andanzas de
Tin Tan es una visiéon corporalmente vivida de la existencia. Su
forma grotesca es regeneradora. En este sentido, corresponde a la
segunda linea del realismo grotesco que identifica Mijail Bajtin en
la cultura popular de la Edad Media y del Renacimiento. Tin Tan
experimenta la posibilidad de un mundo diferente mediante los
recursos de la actuacion, la parodia, la cosmovision carnavalesca.
Esta posibilidad es contraria al grotesco romantico donde su recon-
ciliacion se gesta en un plano subjetivo.

La imagen grotesca de Tin Tan proviene de la toma de con-
ciencia de su vida en estado de lo absurdo. Su rebelion metafisica
se expresa en los diferentes roles que adopta en cada uno de sus
frustrados hurtos. En ellos representa una imagen grotesca en la
cual “Una de las tendencias fundamentales de la imagen grotesca
del cuerpo consiste en exhibir dos cuerpos en uno: uno que da la
vida y desaparece y otro que es concebido, producido y lanzado al
mundo” (Bajtin, 1990, p. 30). Esta propension explica su capacidad
de producir una representacion de un pintor de origen francés. En
cada instancia de actuacion se exhibe de forma dinamica al maestro
italiano de musica y al pobre que es el rey de su barrio. Su imagen
es imperfecta puesto que exhibe dos cuerpos en el interior de uno.

En sus exuberantes representaciones se expresa la plenitud
contradictoria y dual de la vida. Mediante ellas hace presente la
indispensable fase de oposicion al caracter irrevocable de la ac-
cion de dar el mal paso que se cierne sobre Carmelita, a la vez
que declara la afirmacion del surgimiento de algo que sobreviene
a lo que habia antes. De esta indispensable negacion surge la ima-
gen grotesca como el nacimiento de algo nuevo y mejor: “En este
sentido, el sustrato material y corporal de la imagen grotesca (ali-
mento, vino, virilidad y érganos corporales) adquiere un caracter
profundamente positivo. El principio material y corporal triunfa
asi a través de la exuberancia” (p. 54). Sus exagerados desplantes
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en la bebida, al igual que en sus aspavientos de virilidad adquieren
un caracter positivo. Lejos de tener un caracter moral, el caracter
positivo de la imagen grotesca reside en el desarrollo de su dialéc-
tica propia.

El sustrato corporal de la imagen grotesca mas peculiar de
Tin Tan es su boca. En la escena romantica en la que interpreta el
bolero Contigo, hace gala de un carnavalesco hiperbolismo en el
momento de cantar el verso “/Y no me cansaré de bendecir, tanta
dulzura/”. Abre tanto la boca, que la exageracion corre el riesgo de
caer en lo ridiculo. Pero en la légica interna de las exageraciones
grotescas, esta boca abierta contiene el principio de la fecundidad
y la abundancia.

Bajtin resalta que, para comprender la imagen grotesca, es
conveniente considerar “la importancia del temor vencido” (Bajtin,
1990: 77). Tin Tan juega con el temor que le inspira la conciencia
de que nunca podra robar, con el miedo que le infunde el hecho de
que los espectadores abandonen la sala después de que él y Policia
denuncian que entre la audiencia hay ladrones millonarios. En la
topologia del carnaval “Es imposible decir donde termina el temor
vencido y donde comienza la despreocupada alegria” (p. 77) con la
que esta entidad representada influye en la vida cotidiana del barrio.

Pepito cumple anos. La organizacion de la fiesta la asume el
resto de la banda. Los integrantes estan enemistados con su lider,
pero esto no impide que le demuestren su solidaridad al pequeno.
La serie de obsequios que le entregan da como resultado que el
nifio termine disfrazado de ladron. Este acto contrario a la virtud
—un nifio caracterizado de asaltante por los mismos rateros— es
el paso que antecede a la constitucion de la imagen grotesca. Esta
gana en plenitud con el exagerado derroche del sustrato material
que esta dispuesto sobre la mesa de regalos: comida, vino, virili-
dad, hacinamiento de cuerpos en una pequefia vivienda.

La rebeldia metafisica de Tin Tan: La gozosa
comprension de la relatividad de las verdades

La atmosfera de cualidades metafisicas que envuelve las circuns-
tancias del mundo representado en El rey del barrio son lo luminoso
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y lo grotesco. En conjunto revelan la rebeldia metafisica que asu-
me Tin Tan al tomar conciencia de su situacion absurda: la gozosa
relatividad de las verdades y las autoridades. Escenifica un deseo
de renovacion en sus espectaculos de disfraces, al igual que en la
manifestacion de su lenguaje. El Rey del Barrio, al igual que Si-
sifo, opera la interminable tarea de colocar la piedra en la cima.
A diferencia de éste, el primero vuelve a empezar con la cosmo-
vision carnavalesca de una segunda vida adquirida por medio de
los papeles que representa de manera grotesca. En las lineas que
siguen describiré las cualidades artisticas que determinan, de ma-
nera concreta, la cosmovision carnavalesca: la gozosa relatividad
de las verdades y las autoridades.

Mijail Bajtin enlista una serie de caracteristicas de la
cosmovision carnavalesca de las cuales me interesa resaltar la in-
tertextualidad en sus vertientes de metaficcion y parodia.

La intertextualidad es uno de los componentes fundamen-
tales que conforman la estructura tanto del cine moderno como
posmoderno. A diferencia del cine clasico, que emplea la inter-
textualidad de manera implicita, en El rey del barrio las estrategias
intertextuales explicitas son la metaficcion y la parodia a la mane-
ra del cine moderno.

Metaficcion

Tin Tan advierte la amenaza que se cierne sobre Carmelita en la
forma del mal paso. Este tropiezo se lo describe a la portera de la
vecindad, dofia Remedios —dofia Remilgos, la nombra en alguna
ocasiéon—. Una prima suya lo dio por hambre. Tenia 16 afos “Era
una pueblerina inocente, una flor silvestre [...] pues ya le digo, se
llamaba Maria Candelaria. [...] A los tres afios regreso al pueblo
pero ya convertida en una abandonada. Con cuatro chamacos, [...]
todos distintos, pero jtan bonitos, se antojaban!” De manera ma-
gistral refiere cuatro peliculas dirigidas por el director mexicano
Emilio el Indio Fernandez. Estas son: Pueblerina (1948), estelariza-
da por Columba Dominguez (Paloma) junto con Roberto Cafiedo
(Aurelio Rodriguez); Flor Silvestre (1943), protagonizada por Dolo-
res del Rio (Esperanza) y Pedro Armendariz (José Luis Castro);
Maria Candelaria (1943), con Dolores del Rio (Maria Candelaria)
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y Pedro Armendariz (Lorenzo Rafael); Las abandonadas (1944),
protagonizada por las mismas estrellas cinematograficas. En estos
excelentes dramas, la mujer padece un destino fatal que Tin Tan
no desea para la joven, puesto que se muestra interesado en ella.

Este despliegue de metaficcion “pone en evidencia las fron-
teras entre la realidad y las convenciones de toda representacion”
(Zavala, 2005). La narracion anterior alude al drama que viven los
personajes femeninos en dichos filmes. Funge como anticipacion
de lo que le podria suceder a Carmelita. El recurso de alusion al
inicio de la trama “contiene un simulacro de intriga, de predesti-
nacion” (2005). Efectivamente, en la secuencia donde ella inicia
su trabajo como fichera en un centro nocturno, esta a punto de en-
carnar lo ya predestinado en las peliculas anteriormente citadas.
El rey del barrio, asiduo contertulio del lugar, evita que se cumpla
la fatalidad.

La parodia

La parodia es la estrategia intertextual mas lograda del largome-
traje. Rescato dos ejemplos de ello: Tin Tan y su banda intentan
robarle a una rica dama de edad avanzada. Acude vestido de artista
de cante jondo. Se hace anunciar como “Ar nifio de pecho”. El “Pe-
ralvillo”, uno de sus complices que esta infiltrado como mesero, lo
presenta a la anfitriona: “Sefiora, aqui esta el nino de pecho”. Ella
pregunta: “;Doénde?”, a la par que lo busca con la mirada. Tin Tan,
apostado al lado de ella, responde: “A los pies de usted, chavala”.
Canta la cancion “La barca de oro” al estilo flamenco que deriva en
un espectaculo grotesco.

La mejor escena de intertextualidad en modalidad de pa-
rodia es la situacion donde Tin Tan interpreta un fragmento de la
Traviata, de Giuseppe Verdi, acompanado al piano por la “Nena’,
papel interpretado por la comediante y soprano Fanny Kauffman y
conocida como Vitola. Con vestuario de maestro de musica saluda
a la ama de llaves con afectado acento italiano: “Bongiorno, cerba-
tana”. La Nena, mujer larguirucha que vive en la opulencia en sus
anos de madurez, le ofrece una copa de bienvenida. Al ofrecimien-
to responde: “Mio sono un poco crudo”, a lo que ella replica: “Y yo
lo cocino”.
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En esta excelente situacion puedo resaltar dos de las funcio-
nes esenciales que, de acuerdo con Ingarden, cumplen las palabras
expresadas dentro del mundo representado. La primera se refiere
al tono del habla. En su declaracién “Mio sono un poco crudo’, ex-
presa las cualidades de manifestacion que armonizan con los gestos
y ademanes. Ingarden establece que la palabra siempre debera ser
pronunciada en una pelicula. Como parte de la dimension de un
filme, la expresion lingiiistica “desempefian de manera poderosa
y precisa su funcion expresiva al ajustarse intimamente al com-
portamiento de quien habla [...] Por medio de su sentido se remite
a complementar la situacion representada con momentos que no
pueden exhibirse mediante los aspectos visuales” (Ingarden, 1989,
p. 329 [traduccion propia]). La palabra armonizada con los aspectos
visuales permiten formar parte del evento representado y con ello
aprehender los sentidos tanto externos como los internos.

La expresion anterior circunscrita en el ambiente del mun-
do representado adquiere cualidades manifestantes “debido a que
los escondidos estados psiquicos del autor (o hablante) se manifies-
tan en ellas” (Ingarden, 1998, p. 75). Estas cualidades gestalticas
estan estrechamente ligadas con lo que expresa el hablante repre-
sentado.

La segunda funcion que ejerce el habla de Tin Tan es la
de promover una accion o ejercer una influencia en el interlocu-
tor. Sentada al piano, la Nena canta un segmento de La Traviata.
Sorprendido por su tono de soprano, él la acompafia imitando la
tesitura de voz de tenor. Entre los versos cantados en un pecu-
liar italiano intercalan frases en espafiol. El lenguaje cumple la
funcion de colaborar en la constitucion del mundo representado.
“Pero para que la pelicula en su totalidad sea un fenémeno cine-
matografico por excelencia, este papel debe adjudicarse solamente
a las formaciones lingiiisticas que pertenecen al comportamiento
de las personas representadas en la accion” (Ingarden, 1989, p. 330
[traduccion propia]). El comportamiento de ambos no puede ser
expresado plenamente mediante las palabras ni por los aspectos
visuales, mientras que la aprehension de sus estados mentales se
complementa mediante el sentido del oido estimulado por la musi-
ca, poco importa que los versos sean cantados en un idioma que no
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es totalmente espafiol ni completamente italiano, es una suerte de
improvisada variante del espanglish que bien pudiera denominarse
espaliano. La ambigiiedad del sentido de las palabras es intencio-
nada por el ritmo de la musica —que a su vez se impone sobre el
flujo de los aspectos visuales— hacia un contexto en el que es po-
sible aprehender que ella lo esta cortejando y que él la ha estado
evadiendo.

Gracias al trance creado por la musica en la amplia sala de
la residencia, el maestro le quita las joyas que cubren los brazos
y el cuello de la alumna. En este espacio representado se sitia
su buena fortuna o la mala suerte: “Solamente el filme [...] puede
de manera eficiente mostrar este espacio y presentar de manera
visual el completo desenvolvimiento de su variada configuracion
[...] para poder crear, de esta suerte, una peculiar musica que haga
visible la transformacion de las cosas y las personas tanto dentro
de las escalas espaciales del mundo representado como sobre el
espacio sobre el cual son proyectadas” (p. 338 [traduccion propial]).
Las palabras subordinadas a la musica influyen sobre la postura
de la Nena. Presenciamos la permutacion constante de lo alto y lo
bajo —otras de las formas del lenguaje del carnaval—. Galante, se
despide: “jArrivederci, carisima!”. A lo que ella, turbada de emo-
cion, corresponde: “Ni tan cara, maestro!”. Antes de abandonar
la sala, en la radio suena un impetuoso mambo que ambos bailan
cerrando con maestria este tour de force de comedia situacional.
La dama pudiente permuta de los altos registros espirituales de la
opera, a la sensualidad terrenal de una rumbera.

Las canciones interpretadas por el artista de cante jondo,
como por el profesor italiano, no son una copia al carbon de las
versiones originales o hipotextos; al contrario, la eficacia de los hi-
pertextos improvisados por el cantante y el maestro no depende del
hipotexto compuesto por Verdi, sino que ella responde por si misma.
Las parodias que ejecuta Tin Tan son un texto nuevo, constituyen
una transformacion semantica con relacion a su hipotexto: “Que,
propiamente hablando, no lo toma como objeto de tratamiento es-
tilistico, sino como modelo o patréon para la construccion de un
nuevo texto que, una vez producido, ya no le concierne” (Genette,
1989: 40). Las relaciones hipertextuales de las canciones no son co-
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pias o simples plagios; dentro de la cosmovision carnavalesca de
la que forman parte, plantean la posibilidad de una segunda vida.

La cosmovision carnavalesca

Tin Tan tiene conciencia de su pretension absurda con una cosmo-
vision carnavalesca. Gracias a ella tiene una visién opuesta a todo
lo previsto y perfecto, a toda pretension de eternidad e inmutabi-
lidad:

De alli que todas las formas y simbolos de la lengua
carnavalesca estén impregnadas del lirismo de la sucesion
y la renovacion, de la gozosa comprension de la relati-
vidad de las verdades y las autoridades dominantes. Se
caracteriza principalmente por la légica original de las
cosas “al revés” y “contradictorias”, de las permutaciones
constantes de lo alto y lo bajo (la “rueda”) del frente y el
revés, y por las diversas formas de parodias, inversiones,
degradaciones, profanaciones, coronamiento y derroca-
mientos bufonescos. La segunda vida, el segundo mundo
de la cultura popular se construye en cierto modo como
parodia de la vida ordinaria, como un «mundo al revés»
(Bajtin, 1990, p. 16).

Sucesion y renovacion. La segunda vida en El rey del barrio
es una parodia de la vida de limitaciones que desea superar y de
la de excesos que su circunstancia le veda alcanzar, del destino
aciago impuesto a los personajes femeninos en algunas peliculas
dirigidas por el cineasta el “Indio” Fernandez, asi como de algunas
canciones populares y de una pieza de 6pera. El segundo mundo
de la cultura popular que se desprende de la cosmovision carnava-
lesca, invita a mirar el universo con ojos nuevos, ya que posibilita
la concepcion de un orden distinto.

La instancia del derrocamiento bufonesco la presenciamos
cuando Tin Tan representa al artista de cante jondo en una vela-
da. La acaudalada anfitriona de la fiesta no pierde oportunidad, a
punto de llegar a la vejez, de insinuarse al improvisado artista fla-
menco, quien celebra el desliz con un animoso: “;0l1¢, la juventud
porfiriana!” Una asistente a la tertulia, joven viuda que se disputa
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los favores del intérprete, lo saluda con coqueteria: “El nifio de
pecho, jtan desarrollado!”. Es tal su éxito que la viuda joven le de-
dica una encomiosa salutacion: “iCanta demasiado bien para ser
de pecho!”

El director Gilberto Martinez Solares establece el espacio
representado como un mundo cerrado para los espectadores. Afor-
tunadamente para él, la dinamica carnavalesca de Tin Tan lo abre
para el publico. Me detendré en la secuencia de la pantomima que
realiza en la trastienda del bazar para ejemplificar lo anterior.

Tin Tan, vestido de ferrocarrilero, ingresa a un bazar pro-
piedad de un espafol de edad avanzada llamado Matador. Tanto su
atuendo como su amabilidad al saludar confirman que el propie-
tario es un caballero respetable. Antes de ingresar a la trastienda,
toma el cigarrillo que el duefio tiene en la boca. La pieza alberga
una gran cantidad de articulos. En su interior, distraido, coloca su
gorra de maquinista sobre un gorila disecado. En este momento la
figura mueve la cabeza. Sin dejar de fumar, distraidamente chista
a un cisne embalsamado. Este agita las alas. De un ropero saca un
traje de ganster, toma un sombrero y saluda al gorila el cual res-
ponde moviendo la testa. Tin Tan hace con la cabeza un gesto de
escepticismo. Intrigado chista al cisne, pero en esta ocasion obser-
va atentamente como mueve las alas. Mira con malicia el cigarrillo
que tiene en su boca, inmediatamente después, con un movimien-
to apresurado de la mano, lo arroja al piso. Observa, anonadado,
a los animales disecados para de nueva cuenta aplastar la colilla.

Tin Tan recurre magistralmente a la pantomima: con la
mimica y la gesticulacion representa que esta padeciendo aluci-
naciones. Roman Ingarden asienta que la pantomima es un caso
fronterizo entre el teatro y el cine. En ambas formas de represen-
tacion “los aspectos, los movimientos y los modos de comportarse
de los actores se forman de tal manera que el elemento lingtiistico
que falta se suple por otros medios” (Ingarden, 1998: 383). La es-
tructuracion del mostrador y la trastienda organizan en fases el
espacio representado. El espectador atestigua la apertura del espa-
cio gracias a los movimientos del cuerpo del “Rey del barrio”.

Los efectos de su ritmo ejercen sobre el espacio representado
dinamicas “que estan intimamente vinculados con la organizacion
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del tiempo, y constituye en el interior del mundo representado
una musica peculiar o movimiento de transformaciéon” (Ingarden,
1989: 337 [traduccion propia]). El espacio perceptivamente dado al
objeto psiquico representado, es el espacio representado, que —per-
ceptivamente dado— es exhibido por el espacio orientacional. De
manera que, a cada sujeto psiquico representado que percibe un
espacio representado, le corresponde un espacio orientacional o
centro de orientacion. Como espectadores inferimos correctamen-
te que el cigarrillo no contenia tabaco sino mariguana, gracias a
que al aprehender el mundo “tal como esta representado, tenemos
que transponernos ficticiamente dentro del centro de orientacion
representado y divagar en el mundo representado in fiction jun-
to con esta persona” (Ingarden, 1998: 273). Los contempladores
que compartimos el centro de orientacion espacial de Tin Tan nos
transformamos. Asumimos la l6gica de la cosmovision carnava-
lesca —la de las cosas al revés— que establece que un anciano
respetable consuma alucinégenos.

Conclusion

Al inicio de este estudio me pregunté por la causa de la fascina-
cion de la figura de Tin Tan. La respuesta la encuentro que es
en su rebelion metafisica: lo luminoso y lo grotesco, ambas son las
cualidades metafisicas que envuelven, con su atmosfera de gozo-
sa comprension de relatividad de las verdades y las autoridades,
el sentimiento de lo absurdo. Mi concretizacion se fundo sobre la
manera en que la armonia suscitada entre un par de estratos —el
de los objetos representados y el de los aspectos esquematizados
visuales— contribuyeron en el proceso de constitucion de la hete-
ronomia existencial peculiar del objeto representado: el “Rey del
Barrio”.

El retorno a las cosas mismas cumplié varios propdsitos
en mi constitucion del sentido del objeto Tin Tan como rebelde
metafisico: 1) revelar las cualidades, los determinantes de los obje-
tos exhibidos por el estrato de objetos representados asi como por
el de aspectos esquematizados; 2) atenerme a los objetos que se
manifestaron dentro de los limites del marco de mi experiencia ci-
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nematografica; 3) concentrarme en la intencién artistica de: i) las
estrategias intertextuales explicitas, como lo fueron la metaficcion
y la parodia; ii) las funciones de las palabras expresadas dentro
del mundo representado; y iii) la transformacion de las cosas y las
personas generada por la musica para, con todo ello, determinar la
direccion especifica en la que procedieron mis actos de constitu-
cion de los objetos representados.

Contemporaneo en su actitud, esta figura grotesca de rebel-
de metafisico impregna del lirismo de la sucesion y la renovacion,
tanto a los objetos representados como al espectador; sin embargo,
su anacronismo le es ajeno. Al final del filme se revela la epifania
—a la usanza del cine clasico— en su matrimonio con Carmelita.
Esta decision la adjudico tanto al equipo de produccion como al di-
rector Gilberto Martinez Solares, puesto que no es congruente con
la persuasion que ha logrado 1a actitud del personaje. En la dinami-
ca de la sucesion y la renovacion, dicho contrato social deberia ser
demolido como rito —o formalidad legal— absoluto de estabilidad
y seguridad para la entidad femenina. Celebro el acierto artistico
de despedirnos del personaje en su papel de maquinista de una lo-
comotora en el parque de diversiones del bosque de Chapultepec:
es la encarnacion de su cosmovision carnavalesca (figura 1).

Figura 1

Tin Tan y su imaginacion

EL REY DEL BARRIO

Fuente: Fotograma de El rey del barrio.
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Los olvidados de Luis Bunuel
como pelicula Patrimonio
Cultural de 1a Humanidad

Amaury Fernandez Reyes
Marco Antonio Vuelvas Solorzano

Durante cuatro o cinco meses, unas veces con mi esceno-
grafo, el canadiense Fitzgerald, otras con Luis Alcoriza,
pero generalmente solo, me dediqué a recorrer las «ciuda-
des perdidas», es decir, los arrabales improvisados, muy po-
bres, que rodean México, D.F. Algo disfrazado, vestido con
mis ropas mas viejas, miraba, escuchaba, hacia preguntas,
entablaba amistad con la gente. Algunas de las cosas que vi
pasaron directamente a la pelicula

Luis Bufiuel (Mi ultimo suspiro)

Introduccion

1 objetivo de este capitulo es el de mostrar, a partir de cua-

tro elementos clave (propuestos y analizados): obra de arte
cinematografica, critica social, surrealismo y la pelicula como pa-
trimonio filmico de Los olvidados (1950) —del director espafiol
exiliado en México, Luis Bufiuel—, la relevancia histérica de esta
obra cinematografica y su proceso para formar parte del Patrimo-
nio Cultural de la Humanidad, de acuerdo con la Organizacion
de las Naciones Unidas para la Educacion, la Ciencia y la Cultura
(UNESCO) desde el afio 2003, a propuesta de la Universidad Nacio-
nal Auténoma de México (UNAM).!

1 La idea original del presente texto surge como parte de la ponencia sobre el tema, pre-
sentada en el afio 2017 en el marco del Segundo Congreso Nacional de Literatura, Historia y
Cultura, organizado por la Universidad de Colima. Cfr. Fernandez, A. (2017).
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Se parte del supuesto de que el filme representa una rup-
tura en la historia del cine mexicano, al ser una produccion del
llamado cine de autor, asi como por su riqueza artistica y de critica
social. Los olvidados es considerada una obra maestra indiscutible
en la historia del cine mundial, a la cual su propio guionista y
director, Luis Bufiuel (1900-1983), consider6 entre sus preferidas
dentro de su filmografia, junto con LAge d'Or (1930) y EI perro an-
daluz (1929) que filmo y escribi6é en colaboracion con su entonces
amigo Salvador Dali.

Se plantea la siguiente pregunta rectora: ;de qué manera la
pelicula Los olvidados, a través de sus formas de representacion,
llega a formar parte del Patrimonio Cultural de la Humanidad
como un documento histérico de gran valor y cudles son sus ca-
racteristicas elementales que la llevaron a dicho reconocimiento?

En este orden de ideas, Marc Ferro (2005), representante
de la Escuela de los Annales, reconoce que desde la tradicion de la
historiografia francesa se le debe otorgar un lugar relevante al cine
como documento histérico, al igual que Roman Gubern (1995),
quien reconoce su valor documental. Al respecto, Pierre Sorlin
(1985) senala:

El cine revela la mentalidad de un pueblo o una
época; abre expectativas sobre lo que niega, pero lo que
deja entrever es parcial, lagunario y sé6lo resulta tutil para
el historiador mediante una confrontacién con otras for-
mas de expresion (p. 43).

El cine, por lo tanto, ha sido en ocasiones una especie de
contrahistoria de la historia oficial y ha servido para retratar parte
de los momentos histéricos, ideologias, pensamientos colectivos,
modas, tabtes, entre otros ambitos del mundo social (Fernandez,
2020).

La trama y tematicas de Los olvidados (1950)

Los olvidados relata una historia de desesperanza y crueldad sin
categorias morales, centrada en la nocion de infancia perdida, re-
presentada a través de los personajes principales: Pedro (Alfonso
Mejia), su madre (Stella Inda) y el “Jaibo” (Roberto Cobo). A lo
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largo del filme se narra la vida de algunos ninos y adolescentes po-
bres, semiabandonados, que viven a salto de mata, en medio del
desamparo social, los cuales habitan las ciudades perdidas, esos ba-
rrios improvisados o colonias periféricas que rodeaban a la Ciudad
de México en los afios cuarenta y cincuenta.

La pelicula retoma el tema universal del destino como des-
gracia. Resalta una de las obsesiones mexicanas: la relacion con la
madre y la resignacién por su ausencia definitiva. Maria, madre
de Pedro, orilla a este ultimo a vivir una situacién de desamparo,
quien vive atormentado por el amor negado. A su vez, Maria expe-
rimenta un affaire con el peor enemigo de Pedro: el “Jaibo”.

La historia se desarrolla a partir de la vida del protagonista,
la cual transcurre en medio de situaciones de precariedad, caracte-
ristica comun entre las clases marginadas que lo orillan a enfrentar
un final tragico. Entre los personajes secundarios encontramos
representaciones prototipicas de la pobreza en aquellos afios: al
ciego mendigo, al nifio pueblerino, al indigena, al representante
de la ley, al director de una institucion de menores, entre otras
figuras.

La inocencia perdida y 1a maldad confluyen en el actuar de
los personajes, con mayor o menor intensidad, lo cual se refleja
particularmente en el “Jaibo” y sus compafieros. Al respecto, An-
dré Bazin (1977) comenta sobre la belleza de la infancia y a su vez
lo cruel en la nifiez representada en el filme, reflejada en la violen-
cia y lo atroz del mundo en el que les ha tocado vivir: “no porque
hagan el bien o el mal, sino porque son nifios hasta el crimen hasta
la muerte [...] la crueldad no es de Bufiuel, €l se limita a revelarla
en el mundo” (Bazin, 1977, p. 70).

En efecto, de manera paraddjica y cruel, la pelicula es una
historia de amor, de dulzura y de muerte, contada en un ambiente
de atrocidad, cuyos personajes viven en condiciones inhumanas y
fuera del foco de las politicas publicas por parte del Estado y de la
sociedad, por lo cual se encuentran olvidados en una periferia tanto
fisica como imaginaria, retratada con realismo. Al mismo tiempo
y de manera contradictoria, es una pelicula de tintes freudianos
y surrealistas, especificados en escenas particulares, asi como en
elementos subyacentes de la trama.
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Los olvidados no parece una cinta realizada hace mas de 70
anos, por el contrario, su contenido es de una realidad vigente, ya
que en cualquier parte del mundo encontraremos a un “Jaibo” o
un Pedro. Su tematica es también contemporanea, como se pue-
de contrastar con la proliferacion de la pobreza y la desigualdad
social, aunada a la presencia de millones de nifios y jovenes en
situacion de calle en el mundo actual. El crecimiento de las colo-
nias semiurbanas y de la pobreza mundial hace de esta pelicula un
retrato impresionante de estos sectores de la poblacion; es decir, de
los mas desfavorecidos.

La construccion del prestigio de Los olvidados

El estreno de la pelicula, el 9 de diciembre de 1950, en México, no
fue del todo bien recibido por el publico y la critica. De hecho, la
cinta duro en cartelera solamente cuatro dias. En su estreno, el fil-
me suscité reacciones violentas en su contra provenientes tanto de
los grupos nacionalistas de la época como de los sectores mas con-
servadores, expresados en la prensa; se decia entonces que dicha
cinta deshonraba a México.

La pelicula muestra una realidad cruel sobre la vida de un
sector de la poblacion que habitaba las periferias y cinturones de
pobreza de las grandes ciudades, y salia de la representacion de
tintes folcloricos —como los mostrados por los charros cantores
de la Epoca de Oro del Cine Mexicano, varias veces interpretados
por actores como Pedro Infante o Jorge Negrete— a la que estaba
acostumbrado el publico de entonces. En cierto sentido, Los olvi-
dados es una contraparte de la pelicula Nosotros los pobres (1948),
protagonizada por Pedro Infante, la cual, a pesar de concentrarse
en las vicisitudes de la vida de los pobres, presentaba una vision
romantizada de la pobreza, que no alcanzaba a vislumbrar con cla-
ridad la realidad detestable que vivia este sector social en aquella
época, ni retrataba con la crudeza que si lo hizo Los olvidados, las
heridas causadas por la desigualdad social o la contracara del creci-
miento urbano y modernizacion de la gran ciudad. Bufiuel expresa
al respecto:
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Estrenada bastante lamentablemente en México, la
pelicula permaneci6é cuatro dias en cartel y suscité en el
acto violentas reacciones. Uno de los grandes problemas
de México, hoy como ayer, es un nacionalismo llevado
hasta el extremo que delata un profundo complejo de in-
ferioridad. Sindicatos y asociaciones diversas pidieron
inmediatamente mi expulsion. La prensa atacaba a la pe-
licula. Los raros espectadores salian de la sala como de un
entierro. Al término de la proyeccion privada, mientras
que Lupe, la mujer del pintor Diego Rivera, se mostra-
ba altiva y desdefiosa, sin decirme una sola palabra; otra
mujer, Berta, casada con el poeta espafiol Leon Felipe, se
precipit6 sobre mi, loca de indignacién, con las ufias ten-
didas hacia mi cara, gritando que yo acababa de cometer
una infamia, un horror contra México. Yo me esforzaba
en mantenerme sereno e inmaévil, mientras sus peligrosas
ufas temblaban a tres centimetros de mis ojos. Afortu-
nadamente, Siqueiros, otro pintor, que se encontraba en
la misma proyeccion, intervino para felicitarme calurosa-
mente. Con él, gran nimero de intelectuales mexicanos
alabaron la pelicula (Bufiuel y Carriere, 2001, pp. 235-236).

Tras la presentacion poco afortunada, gracias a una invita-
cion la pelicula se exhibi6 en el Festival de Cannes de 1951, sobre
todo por la critica positiva que Octavio Paz realiz6 acerca del filme,
del que menciona:

La pelicula de Buifiuel se inscribe en la tradicion de
un arte pasional y feroz, contenido y delirante, que recla-
ma, como antecedentes, a Goya y a Posada. La miseria y
el abandono pueden darse en cualquier parte del mun-
do, pero la pasion encarnizada con que estdn descritas
pertenece al gran arte espafiol. Ese mendigo ciego ya lo
hemos visto en la picaresca espafiola. Esas mujeres, esos
borrachos, esos cretinos, esos asesinos, esos inocentes, los
hemos visto en Quevedo y Galdés. Los vislumbramos en
Cervantes, los han retratado Velazquez y Murillo (Cit. en
Leon, 2014, p. 190-191).

Paz ayudo a cabildear Los olvidados en el festival entre sus
conocidos, con el afan de que la cinta obtuviera un premio, apro-
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vechando la red de amistades en el circulo surrealista del propio
Luis Bufiuel, pero también, de los propios contactos del poeta. Al
respecto, Octavio Paz comenta a Bufiuel en carta fechada el 5 de
abril de 1951, en el transcurso del desarrollo del festival:

Querido Luis Bufiuel:

Damos la batalla por Los olvidados. Estoy orgulloso
de pelear por usted y su pelicula. He visto a sus amigos.
Todos estan con usted. Prevert le manda un abrazo. Pi-
casso lo saluda. Los periodistas inteligentes y los jovenes
estan con usted. Vuelven un poco, gracias a Los olvidados
los tiempos heroicos. He organizado una reunién “inti-
ma” unas horas después de la exhibiciéon de su pelicula
(el domingo 8). Contamos con Cocteau, Prevert, Chagall,
Trauner y otros para esa reunion, amén de todos los perio-
distas y criticos con algo en la cabeza o en el corazon o en
otra parte. Picasso —sin que se lo pidiéramos— ha declara-
do publicamente que ira a la presentacion de Los olvidados
(Cit. en Herrera, 2015, p. 93).

Asimismo, ya el 11 de abril, con la pelicula considerada
como un éxito dentro del festival, Paz escribe a Bufiuel para dar-
le pormenores del cabildeo para posicionar el filme dentro de las
posibles ganadoras de premios en el festival, lo cual se logro al
hacerse acreedora al premio en la categoria de Mejor Direccion.
En la carta, Paz relata:

Cuando llegué a Cannes (el 3) me di cuenta de que
ni México ni Karol habian preparado la presentacion. No
teniamos boletos, publicaciones, nada. Tampoco habian
hecho la menor propaganda, ni se habia utilizado la ad-
miracion y la amistad que aqui le profesan. Mi primera
preocupacion fue movilizar la opinion. Por fortuna, el
mismo dia 3 encontré varios amigos mios (periodistas y
cineastas) que con todo desinterés —y por amistad hacia
su obra— se dedicaron a hacer de Los olvidados el «film[e]
del festival» (Cit. en Herrera, 2015, p. 93).

En la misma misiva, Paz menciona el uso de las relaciones
personales tanto de €l como del director espafiol para posicionar

98



Los olvidados de Luis Buniuel como pelicula Patromonio Cultural de la Humanidad

a la pelicula y asegurar su éxito, independientemente de la conse-
cucion del premio. A lo largo de la carta, enuncia algunas de las
opiniones favorables, ademas de mencionar a quienes ayudaron a
crear lo que llamo “una atmoésfera de expectacion” acerca del filme.
El éxito del filme en Cannes ocasion6 que la opinién de la prensa
en México cambiara, favorable y radicalmente, con respecto a la
pelicula. De esta manera, recuerda Luis Bufiuel en sus memorias:

Todo cambi6 después del festival de Cannes en que
el poeta Octavio Paz —hombre del que Breton me hablo
por primera vez y a quien admiro desde hace mucho—
distribuia personalmente a la puerta de la sala un articulo
que habia escrito, el mejor, sin duda, que he leido, un ar-
ticulo bellisimo. La pelicula conocié un gran éxito, obtuvo
criticas maravillosas y recibi6é el Premio de Direccion [...]
Tras el éxito europeo, me vi absuelto del lado mexicano,
cesaron los insultos, y la pelicula se reestrené en una bue-
na sala de México, donde permaneci6é dos meses (p. 237).

El episodio, aunque puede sonar en cierto sentido un
elemento accesorio a la importancia de la pelicula, es de vital
importancia para la construccion del prestigio de la pelicula en
México, y el cambio favorable de la opinion publica. Marca los pri-
meros pasos en la ganancia de prestigio en el mundo, no sélo por
el reconocimiento al director de la pelicula y sus maneras particu-
lares de narrar, sino porque esta pelicula, en especifico, combina
una critica social mordaz y de reflexion sobre el mundo de la po-
breza al estilo de los estudios antropolégicos de Oscar Lewis, con
elementos del arte cinematografico de vanguardia. Un ejemplo de
esto son las escenas del sueno de Pedro, escena que, segiin comen-
ta Octavio Paz en la comunicacion que mantuvo con Bufiuel, fue
una de las mas impactantes y atractivas para el publico en Cannes.

De esta manera, el éxito de la pelicula se produjo tras su
exhibicion en Francia. El uso de las redes de apoyo y amistad de
Luis Bufiuel sirvié para posicionarse ante la prensa nacional e in-
ternacional, asi como ante el jurado de Cannes. El filme fue visto
como una obra que merecia el reconocimiento por su condicion
estética y su posicionamiento critico ante las condiciones de po-
breza en las periferias de la ciudad de México. Obtuvo el premio
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al Mejor Director en el Festival de Cannes en 1951 (figura 1) y el
Premio Ariel de Oro otorgado por la Academia Mexicana de Artes
y Ciencias Cinematograficas al Mejor Director del cine mexicano
en ese mismo afno.

Con ello, el filme igualmente se posicioné como una de las
peliculas de mayor trascendencia en la historia del cine mexicano.
Incluso, 50 afios después del intenso trabajo de posicionamiento
en el festival de Cannes, la pelicula fue recuperada, propuesta y
convencié a los miembros del Patrimonio Mundial para que Los
olvidados fuera la segunda pelicula en ser inscrita como Patrimonio
Cultural de 1a Humanidad por su calidad estética y cercania con la
condicion humana.

Figura 1
Los olvidados en la prensa

:CCION TECNICA CINEMATOGRAFICA DE

_MO EL MEJOR olnecwa
"LOSOLVDADOS"““"‘" prsiapccil.

-u-—m

Fuente: Cinema Reporter. Nota sobre la premiaciéon en Cannes.

Cuatro elementos de analisis para el reconocimiento
filmico en Los olvidados

El prestigio ganado por Los olvidados, tras el festival de Cannes de
1951, le granje6 un publico amplio, no s6lo como pelicula de culto
sino como una de las expresiones mas poderosas del arte nacional,
y un referente obligado del desarrollo del cine mexicano. Por ello,
al ser propuesta como candidata a convertirse en Patrimonio de
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la Cultural de la Humanidad, la UNESCO considera ciertos requi-
sitos y elementos clave. En este caso son cuatro los propuestos y
analizados, algunos elementos valorativos que desde nuestra pers-
pectiva llevo al filme a ser incorporado a la UNESCO:

1. Obra de arte cinematografica

2. Critica social

3. Surrealismo

4. Pelicula Patrimonio Cultural de la Humanidad.

1. Como obra de arte cinematogrdfica

Como obra de arte cinematografica se considera a Los olvidados de
gran calidad por los elementos que conforman toda obra de arte:
universalidad, riqueza estética, atemporalidad y vanguardia.

e Universalidad: debido a que el filme trascendi6 el espa-
cio, es decir, que se circunscribe a tematicas de indole
universal, como la nifiez, la pobreza, la marginalidad, la
maternidad, la violencia, etcétera.

e Riqueza estética: debido a que capta la terrible belleza a
partir de imagenes y fotografia en la mano de Manuel
Figueroa, uno de los mas importantes cinefotégrafos en
la historia de la cinematografia mexicana y mundial, y
una narrativa cinematografica de alta calidad (Garcia,
1985).

e Atemporalidad: trascendié su época ya que la pelicu-
la Los olvidados se expandi6 en el tiempo, y sigue sien-
do considerada por la critica especializada en diversos
paises como una de las mejores peliculas del siglo XX, a
pesar de haber sido realizada en 1950.

e Vanguardia: el cine de autor, como una propuesta van-
guardista en el que la vision del director prevalece so-
bre otros factores que pueden determinar los cauces del
filme, como los productores o guionistas para construir
un estilo y una forma particular de narrar cinematogra-
ficamente. De hecho, en muchos casos el director es
también guionista, como ocurre con Los olvidados, cuyo
guion fue escrito por Luis Bufiuel en colaboraciéon con
Luis Alcoriza.
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2. Critica social en el filme

Alavez que el filme tom6 un lugar importante, tras las estrategias
de posicionamiento ante la opinion publica y de sus virtudes técni-
cas —como la fotografia o la secuenciacion de la escena del suefio
de Pedro, o del affaire de Maria y el “Jaibo” —, en términos tema-
ticos Los olvidados representa una ruptura en el tratamiento, con
una critica directa a las condiciones de pobreza generadas durante
la expansion de la Ciudad de México y los procesos de industria-
lizacion, que puede considerarse como de contenido de mensajes
subversivos. Al respecto, Goldman reflexiona:

Pues el gran peligro de los films “de mensaje” resi-
de en que generalmente no son comprendidos por el gran
publico [...] puesto que el publico no tiene en su poder el
codigo que le permita descifrarlo [...] rompen tabues [...]
la censura, no s6lo politica incluso moral, de los temas
que la propia sociedad no puede soportar que se aborden
(Goldman, 1972, pp. 24-25).

Igualmente, esas condiciones y criticas del desarrollo pro-
ducido por el capitalismo pueden trasladarse a otras partes del
mundo, con lo cual la pelicula adquiere un caracter universal y
universalizante, dado que, aunque las circunstancias son especifi-
cas de las villas miseria de la Ciudad de México de los afios cuarenta
y cincuenta, el mensaje critico puede adaptarse a cualquier parte
del mundo, por ser una obra de significado universal excepcional
y que sacara al publico de su adormecimiento existencial, como en
el caso de esta pelicula de corte de critica social.

Hay que recordar, ademas, que este filme forma parte de los
filmes latinoamericanos de Posguerra y en México estaba presente
la Epoca de Oro del Cine Mexicano. De esta manera Bufiuel se abrio
campo pese a las dificultades de ser un cineasta extranjero, y que
muy probablemente estaria influenciado de manera paradéjica del
neorrealismo italiano. Ademas, era una etapa importante en el con-
texto nacional por la incipiente modernizacion del pais.

Varios son los temas de la realidad social que subyacen en
la trama del filme: la miseria, la marginacion, la muerte y la se-
xualidad, todos sintetizados en la lucha por la vida. Metafora de
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una sociedad marginal que se presta para la construccion de his-
torias realistas o surrealistas, tanto para la literatura como para la
cinematografia. Obra inspirada en acontecimientos de la vida real,
donde impera el conflicto de una sociedad en descomposicion.

3. Surrealismo en el filme

La obra de Bufiuel se adscribe en muchas de sus peliculas al su-
rrealismo, vanguardia artistica con la que desde joven se identifico
y sigui6 a lo largo de trayectoria profesional e incluso como filo-
sofia de vida. Al respecto, debemos mencionar que el surrealismo
—proveniente del idioma francés: surréalisme— es definido como:

Movimiento artistico y literario iniciado en Francia,
en 1924, con un manifiesto de André Breton, que inten-
ta sobrepasar lo real, impulsando lo irracional y onirico,
mediante la expresion automatica del pensamiento o del
subconsciente (RAE, 2021).

El filme analizado es otro trabajo mas donde Bufniuel integra
elementos surrealistas: “El surrealismo de Bufiuel es s6lo preocu-
pacion por alcanzar el fondo de la realidad” (Bazin, 1977, p. 72).
Aungque al final de sus dias, el director catalan diria respecto a di-
cha vanguardia, de manera pesimista: “Los surrealistas queriamos
cambiar el mundo, pero solamente hemos cambiado los escapara-
tes de las tiendas de moda” (Espada, 2012, p. 29).

Sin embargo, fue una guia que le otorgd un estilo carac-
teristico a su obra y configuré su trabajo como cine de autor de
reconocimiento mundial. En este sentido, Los olvidados integra
diversos momentos clave donde lo surreal significa y simboliza tra-
zos clave de la narrativa filmica; por ejemplo, la escena cuando la
madre de Pedro intenta proporcionarle un pedazo de carne cruda
dentro de un suefio, momento en que “Jaibo”, su peor enemigo,
intenta arrebatarle dicho bistec, y que puede interpretarse como
la pérdida de la nifiez o el arrebato del carifio materno. Otro es el
momento en que aparecen imagenes oniricas representativas en la
narracion, como gallinas y perros (en juego de luces y sombras).”

2 Para profundizar respecto a la relacion entre la obra del director espafiol y el surrealismo
véase: Bunuel y Carriére (2001), asi como el documental Bufiuel, un cineasta surrealista /
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4. Inscripcion como Patrimonio Cinematogrdfico de la
Humanidad inscrito por la UNESCO

En 1992, la UNESCO, a través del Programa Memoria del Mundo,
acept6 a la cinematografia como parte de su catalogo y creo el Pa-
trimonio Audiovisual de la Humanidad. Para que un filme pueda
ser considerado como patrimonio cultural, estableci6 que se de-
bian evaluar y cumplir, entre otros requisitos: I. Representar una
obra maestra del genio creativo humano; II. Exhibicion de un inter-
cambio considerable de valores humanos durante un determinado
periodo o en un area cultural especifica; III. Aportar un testimo-
nio unico o por lo menos excepcional de una tradicion cultural o
de una civilizacion que sigue viva o que desapareci6; VI. Estar aso-
ciados directamente con ideas o creencias, o con obras artisticas
o literarias de significado universal excepcional (UNESCO, 2021).

Con ello, para el afio 2001, la UNESCO inscribi6é por prime-
ra vez un filme como Patrimonio Audiovisual de la Humanidad:
Metropolis (1927), dirigida por Fritz Lang y producida en Alema-
nia. Esta primera incorporacion seleccion6 una pelicula futurista,
enmarcada dentro de la vanguardia cinematografica del expresio-
nismo aleman.

En 2003, el Programa Memoria del Mundo selecciono
una segunda pelicula: Los olvidados (1950),* del director espafiol
transterrado Luis Bufiuel y producida en México; otorgandole
importancia como una pelicula de riqueza histérica, cultural y ar-
tistica, por ser testimonio mismo de la vida y la sociedad del siglo
XX. “El negativo original, de nitrato de celulosa, del largometraje
fue presentado por México como Patrimonio Cinematografico Na-
cional en 2003, siendo inscrito en el Registro de la Memoria del
Mundo por la UNESCO ese mismo afio” (Gallego, 2016).

Posteriormente, en 2007, fue El mago de Oz (1937) de Victor
Fleming, asi como la cinta australiana La historia de la banda de
Kelly (1906) de Charles Tait, ademas de otras colecciones de los

Bunuel, a Surrealist Filmmaker (2021) del director Javier Espada.

3 Director: Luis Bufiuel. Argumento original: Luis Bunuel y Luis Alcoriza. Fotografia: Ga-
briel Figueroa. Musica: Rodolfo Halffter. Estudios Tepeyac y Ultramar Films, S.A. Protago-
nizada por Roberto Cobo, Estela Inda, Miguel Inclan, Alfonso Mejia, Alma Delia Fuentes,
Efrain Arauz y Francisco Jambrina.
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hermanos Lumiere, filmadas entre 1885 y 1887, se incorporaron al
catalogo de la UNESCO.

Ahora bien, el proceso de inscripcion de Los olvidados re-
quiri6 de una serie de cabildeos por parte de la Filmoteca de la
Universidad Nacional Auténoma de México, la Cineteca Nacional
y Fundacion Televisa, como duefios del negativo original. Para
ello, México propuso a Los olvidados con el fin de que el Progra-
ma Memoria del Mundo conservara y restaurara el negativo de
1950, aduciendo, ademas de los méritos de la pelicula, algunos ele-
mentos aportados a la memoria del mundo y a la preservacion
del Patrimonio Cultural de la Humanidad, como el registro de la
coleccion de codices mexicanos, codices del Marquesado del Valle,
codice Techialoyan de Cuajimalpa, negativo original de la pelicu-
la Los olvidados de Luis Bunuel, Biblioteca Palafoxiana, coleccion
siglos XV al XVIII, incunables americanos, libros impresos en Mé-
xico en el siglo XVI, coleccion Hugo Verme, coleccion Voz Viva de
México, archivo Salvador Toscano, coleccion Lafragua, archivos de
Porfirio Diaz y Manuel Gonzalez.*

Posteriormente, de acuerdo con comentarios al periddico
Excélsior, de José Antonio Valdés, una de las piezas clave en el ca-
bildeo ante la UNESCO es una proyeccion especial que se realizo
“en el Auditorio Nacional de esa misma copia restaurada”. En los
documentos enviados para someter a consideracion la pelicula, se
tomo en cuenta:

El negativo original, y otros materiales relacio-
nados con el mismo, se encuentran custodiados en las
instalaciones de la Filmoteca UNAM (Universidad Na-
cional Auténoma de México) en Ciudad de México. Esta
institucion ademas se encargd de realizar las labores de
restauracion y duplicados de la cinta y, fue en este lugar,

4 Como se menciona lineas arriba, Los olvidados es apenas el segundo filme inscrito en el
Patrimonio Cultural de la Humanidad y, aunque el proceso de inscripcion es mas bien un
tramite burocratico que se pone a consideracion del comité de la UNESCO, se requiere de
convencerle con argumentos relacionados con la pelicula y, en este caso, con las aporta-
ciones del propio pais; en ese sentido, se considera también una especie de cabildeo, para
destacar la importancia del filme sobre otros, y las relaciones y aportaciones de México al
Patrimonio Mundial de la Humanidad.
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donde encontraron en 1996 un final alternativo, e inédito
hasta la fecha, del filme (Gallego, 2016).

Al respecto, dicho final alterno consistia en que Pedro re-
gresaba a la escuela con el cambio del billete que le habia dado el
director, novedad que habia pasado décadas sin descubrirse.

El proceso de inscripcion de la pelicula en el Patrimonio
Cultural de la Humanidad surgi6 de las caracteristicas estéticas de
la pelicula, pero también del prestigio que se fue forjando a lo largo
de los anos, en el cual se vieron involucrados factores que posicio-
naron a Los olvidados en el panorama y la discusion mundial del
séptimo arte.

Los dictaminadores del filme para su incorporacion
a la UNESCO

Los dictaminadores del filme para esta comision de la UNESCO
estuvo integrada nada menos que por Roman Gubern (critico, espe-
cialista filmico y autor de textos sobre Buniuel), quien apoy¢ desde
un inicio la postulacion e incluso realizé un memorial para Bufiuel
hacia su postulacion y posterior ingreso al Patrimonio Mundial,
Wolfgang Klaue (miembro honorario del International Federation
of Film Archives —FIAF— y director de la DEFA Foundation) y Da-
vid J. Francis (miembro honorario del FIAF) (unesco.org).

La participacion de México en el Programa Memo-
ria del Mundo le ha otorgado un lugar relevante en lo que
a preservacion y conservacion del patrimonio documen-
tal se refiere. Un ejemplo claro de esto son los registros
bibliograficos y documentales con los que México habia
contribuido hasta 2007 (Palma 2013, p. 45).

Y la nominacion fue propuesta, como sefiala el documento
oficial de postulacion, por el Comité Mexicano Memoria del Mun-
do 2001-2005, el Comité Regional para Memoria del Mundo de
Ameérica Latina y el Caribe (Isidro Fernandez-Aballi), la Comision
Mexicana de Cooperacion (CONALMEX) con la UNESCO (Rosa
Maria Fernandez de Zamora), la Cineteca Nacional (Magdalena
Acosta Urquidi) y Filmoteca de la UNAM (Ivan Trujillo Bolio), re-
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gistrada con fecha del 9 de diciembre de 2002, como puede verse
en el documento resguardado en la pagina oficial de la UNESCO.

Conclusiones

Después de varios fracasos y autoexilios (Rodriguez, 2000), Bufiuel
fue reconocido a nivel mundial como director de cine de vanguar-
dia, tras salir avante después de su pelicula Las Hurdes, tierra sin
pan y la Epoca de Oro del Cine Mexicano, desde su época en Ho-
llywood y de peliculas con poco éxito.

La experiencia de Los olvidados (1950) fue significativamen-
te importante, pues sefialo el camino que habria de seguir el cine
mexicano de calidad, frente a un cine burocratizado, estancado y
tecnologicamente retrasado. Representd un respiro de calidad en
el panorama cada vez mas decadente del cine nacional, después de
una época de bonanza durante el periodo conocido como Epoca de
Oro del Cine Mexicano.

Los olvidados obtuvo (en 1951) 11 premios Ariel, incluidos el
de mejor pelicula y director; 13 nominaciones (en ese mismo afio)
en el festival de Cannes, donde gano6 el premio de mejor director;
fue nominada a la Palma de Oro de Cannes como mejor pelicula y
(en 1952) nominada por los Premios British Academy Film Awards
(BAFTA) también a mejor pelicula.

Considerada como una joya de la cinematografia mexicana,
pese a ser censurada en sus inicios por la crudeza de la trama, la
pelicula y su director consiguieron formarse un prestigio no exento
de peligros e incomprensiones (figura 2), en el cual las redes de
amistad y trabajo con otros creadores y artistas permitieron que
la pelicula fuera exitosa en su época y, posteriormente, reconoci-
da dentro del canon cinematografico e inscrita como Patrimonio
Audiovisual de la Humanidad por la UNESCO a principios de la
década de 2000. Al respecto, Roman Gubern (2011), historiador de
cine, realizé un documento a manera de memoria para inscribir
dicha obra filmica en la UNESCO.
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Figura 2
Cartel oficial de Los olvidados

"{ESTELA INDA
MIGUEL INCLAN

smecronl-UIS BUNUEL

n pagsutcion, ULTHAMAR FILM, §. 4. (MEXICO|

Fuente: eldocumentalistaudiovisual.

Finalmente, habria que recordar lo que dice Jaques Aumont
(1998, p. 12) en cuanto al cine como séptimo arte y expresion hu-
mana: “Hoy en dia, el cine pertenece al patrimonio cultural: la
television, la radio y los periddicos lo tratan igual que a las artes
tradicionales’.

Fueron cuatro los elementos reconocidos en esta propuesta,
los que, a través del analisis, ayudaron a ubicar la pelicula como
una obra de arte universal. La esencia del aporte del presente texto
va en el sentido de reconstruir los principales valores historicos,
artisticos y culturales, asi como los elementos especificos que la
conforman, como testimonio de la vida y la sociedad del siglo XX.

Cerramos con el inicio del filme, acorde con la voz en off del
trailer original de 1950:
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Los olvidados, una realidad que excede a la fanta-
sia. Una pelicula que va mas alld de cuanto usted se ha
imaginado. Los olvidados es un drama que ocurre hoy,
que ocurri6 ayer. Una historia verdadera aqui y alla. Un
problema de todas partes y de todos los tiempos. Todos
los conflictos y dolores de un mundo ignorado, el mun-
do de los olvidados. Nuevos actores viven con asombroso
realismo una dolorosa verdad. La historia inolvidable de
los olvidados, dramatica veracidad que tiene por teatro
la realidad... La mas realista de las peliculas mexicanas,
la mas enternecedora, dura y tremenda de las produccio-
nes filmicas, Los olvidados, una produccion de Ultramar
films, dirigida por Luis Bufiuel. Los olvidados es una peli-
cula inolvidable, usted vera Los olvidados (Topcinema, 31
de octubre de 2010).
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Introduccion

1 cine se ha convertido en una forma creativa de presentar

las ideas de una sociedad. Ha servido como herramienta de
critica y analisis de las problematicas sociales a partir de su di-
mension simbolica y sus representaciones, pues, en tanto atiende
a su naturaleza artistica, el arte cinematografico mueve esquemas
cognitivos que van de lo real a lo simbdlico y viceversa, provoca
sinergia en la experimentacion estética del mundo, permite una
mirada dialéctica entre lo individual y lo colectivo, lo histérico y
lo social.

Haciendo un breve recorrido, podemos decir que la intro-
duccion del cine en México ocurrio casi un afo después de su
presentacion de 1895 en Paris, y funcioné como un medio propa-
gandistico para el gobierno de Porfirio Diaz, cuando la Revolucion
Mexicana estaba por estallar. La primera funcion fue exclusiva
para el presidente, cuando “las peliculas, junto con el cinematogra-
fo, llegaron [...] a manos de Bon Bernard y Gabriel Veyre, enviados
en representacion de los hermanos Lumiére para promocionar el
cinematografo en América en 1896” (Villar, 2017).

A través del cine se proyectaron cortometrajes con image-
nes del tren y las fabricas, como simbolos emblematicos de una
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prometedora modernidad, causando asombro entre los espectado-
res. En esos afnos, Chapultepec se volvio escenario de las primeras
producciones cinematograficas en México. Luego de la autoriza-
cion de Porfirio Diaz, los cineastas Bernard y Veyre realizaron mas
de 20 peliculas en el Castillo de Chapultepec, con escenas en las
que el presidente aparecia montado a caballo o en carruaje, reali-
zando diversas actividades con su gabinete.

El cine pronto alcanzé un desarrollo importante en nues-
tro pais, de tal suerte que se habla hoy de la Epoca de Oro del Cine
Mexicano que inici6 en 1936 con la pelicula Alld en el rancho gran-
de, de Fernando de Fuentes, y termind en 1956 con el auge de la
television y el impacto de Hollywood. La tecnologia y las técnicas
del nuevo cine norteamericano repercutieron negativamente en
la incipiente capacidad productiva del cine en México. Por otro
lado, las tematicas que ofrecia Hollywood rebasaban el mundo de
la mexicanidad, de los campesinos y las tradiciones; el ambiente
familiar de nuestra cultura se proyectaba mejor en la television,
que destacaba como medio de comunicaciéon masiva. Asi que la
tecnologia, los costos y el auge de las cadenas televisivas marcaron
el fin de la Epoca de Oro del Cine Mexicano.

Pero durante ese periodo, el cine mexicano fue cuna de
grandes personajes y gozo de la presencia de directores que alcan-
zaron pronto un reconocimiento internacional, como es el caso de
Luis Bufiuel, quien llegd a México en 1946 y, aunque su estancia
era s6lo una parada en su viaje a Paris, decidi6 quedarse en este
lugar que le genero inspiracion y que, a su parecer, reunia todos
los elementos del surrealismo: las personas, las tradiciones, los
lugares. Asi, Bufiuel comenzo su etapa en el cine mexicano, cam-
biando las tematicas y el uso de elementos que se convirtieron en
insignias de su trabajo como cineasta.

En este acercamiento al didlogo entre el cine y la literatu-
ra, nos enfocaremos en la pelicula Ensayo de un crimen, realizada
en 1955 por Buiiuel, a partir de la novela del mismo nombre, del
dramaturgo mexicano Rodolfo Usigli. Como es sabido, el guion es-
crito por Bufiuel toma elementos muy precisos de la novela del
mexicano, pero da una vision diferente de lo que se presenta en
la narrativa de Usigli. Esto genera controversia entre ambos crea-
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dores, llegando incluso a cuestiones legales que finalmente no
proceden, pues Bufiuel resulta ganador en dicha disputa.

La disputa

El interés por la novela de Usigli inicié con Ernesto Alonso, quien
le propuso a Bunuel la filmacion de la pelicula en la que podrian
actuar Miroslava y él. El cineasta se interes6 en la propuesta, pues
le resulto atractivo el personaje principal debido a “la obsesion,
la vocacion frustrada del asesino” (Pérez, 2008). Asi, en 1951, Usi-
gli y Bufiuel comenzaron a trabajar en el guion de la pelicula que
llevaria el mismo nombre que el libro, una vez que Bufiuel habia
adquirido los derechos correspondientes. Sin embargo, Usigli no
permitia cambios en el argumento ni en los detalles. “Empecé a
adaptarlo en compaifiia del autor —explicé Bufiuel—, pero dejamos
de hacerlo a los quince dias, porque Usigli no permitia la menor
variacion de su texto” (Pérez, 2008).

Inconforme, Usigli se alej6 de Bufiuel y salio del pais.
Cuando regreso, se dio cuenta de que la pelicula estaba siendo
proyectada en cines y su disgusto lo llevé al reclamo de derechos
de autor; sin embargo, Bufiuel habia sido cuidadoso, pues al tomar
solo detalles esenciales de la novela, anoté que no se trataba de
una adaptacion, sino que su obra unicamente estaba inspirada en
la de Usigli.

Cuando vio la pelicula terminada, [Usigli] se que-
j6 en una asamblea del sindicato [...]. Pero sali absuelto,
porque en los créditos yo habia puesto “inspirada en...”, o
sea que no pretendia haber hecho una trascripcion exac-
ta del libro, sino una obra diferente que partia de él para
desarrollar determinados elementos a mi manera (Pérez,
2008).

Usigli aleg6 que la pelicula trastocaba el espiritu de su obra,
pero el argumento del cineasta vencio su postura. En este sentido,
como afirma Paul Patrick Quinn, el trabajo de Bufiuel debe ser
visto mas bien como un palimpsesto. Esta operacion de reajuste de
la obra literaria propone una nueva forma de leerla desde el punto
de vista cinematografico: adecuada a otro lenguaje, pretende ser
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situada a un nivel mas cercano al ptiblico. Este acto puede ser visto
como una especie de apropiacion del texto y podria constituir una
de las razones del desacuerdo entre los artistas.

Al respecto, Laura Pollastri dice que:

Si texto es el lugar donde los derechos de propiedad
sobre el capital de la palabra constituyen un patrimonio
inalienable —el autor es el propietario—, la nocion de
autor como editor horada la relacion econémica en los
bienes de la cultura. El mismo Arreola, en “Los bienes
ajenos”, da la clave del efecto que producen los titulos de
propiedad, aun en la literatura: “Nada hay mas deplora-
ble y lastimoso —dicen los ladrones— que el gesto de un
hombre sorprendido en flagrante delito de propiedad” (Po-
llastri, 2008).

El secreto esta entonces, como indica Arreola, en condicio-
nar discretamente la lectura que se tiene de los textos y las figuras
canonicas hacia otra direccion, de forma que, sin alterar en de-
masia la sacralidad textual, el texto pueda actualizarse mediante
cambios en su sentido, aunque lo anterior no quiere decir que
deba plagiarse, hecho que defiende el cineasta espafiol.

Siguiendo a Robert Stam, el critico Patrick Quinn alude
al trabajo de Bufiuel, haciendo a un lado la nocion de fidelidad
en la adaptacion cinematografica, asi como la triada ilustracion/
recreacion/creacion tradicional, y propone una adaptacion pa-
limpsestuosa, a partir de la vision del teorico literario Gerard
Genette. De esta forma, Quinn nos hace ver que la obra de Bufiuel
se erige sobre los cimientos de la novela de Usigli, aunque toma
distancia de ella. En esta produccion palimpsestuosa se construye
un nuevo mecanismo de interpretacion de la obra en cuanto a su
lectura, analisis, critica y experiencia estética. Los elementos pro-
puestos por Usigli en la novela, mismos que retoma Bufiuel en el
filme, podrian ser reutilizados por cualquier otro cineasta o escri-
tor a partir de ambas obras artisticas pues, segin Lauro Zavala:

Todo significado es construido bajo las condiciones
de posibilidad de su propia interpretacion. Todo sentido
es entonces intercambiable, y toda interpretacion es frac-
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tal, es decir, a la vez repetible y generalizable, a la vez
auténoma y relacionada con un contexto especifico. Cada
texto genera un archipiélago de interpretaciones, y cada
interpretacion es un circuito autosuficiente en un labe-
rinto rizomatico (que incluye a la vez diversos sistemas
de significacion de naturaleza circular y arbérea) (Zavala,
1998, p. 28).

En este sentido, Bufiuel reinterpreta los aspectos sim-
bolicos de la realidad representada por Usigli. Asi el fendmeno
palimpséstico se vuelve una estrategia de construccion ficcional
entre la literatura y el cine. Y, “en este proceso, de acuerdo con
Stam, la energia linglistica de la escritura literaria se convierte
en la energia-cinética-performativa de la adaptacion, mediante un
intercambio amoroso de fluidos textuales” (Stam en Quinn, 2017,
pp. 44-45).

Pero la obra de Bufiuel puede ser vista también como una
pelicula de inspiracion, si retomamos la propuesta de Antoine Jai-
me, en cuanto a las diversas modalidades de transferencia de la
novela al cine, que son:

La traduccion cinematografica, donde el realizador
trata de traducir con la mayor exactitud posible el corpus
literario al lenguaje del cine; la adaptacion cinematografi-
ca, en la cual el cineasta conserva lo esencial del original,
pero imprime su personalidad con afiadidos o modifica-
ciones sustanciales; y la pelicula de inspiracion, en que
el director sélo conserva uno o algunos aspectos del texto
inicial y compone una obra personal (Pérez, 2008).

Con estos puntos de vista —tanto si es definida una obra
de inspiracion, como si se considera un fenémeno palimpséstico
o rizomatico—, la obra de Bufnuel dialoga con mads libertad en la
relacion interdisciplinaria entre literatura y cine, dejando atras el
etiquetado tradicional y la idea de la superioridad literaria que,
segliin Stam, condenaba la creatividad del cineasta a la violacion,
traicion o profanacion de la obra de la que se partia. Y, por otro
lado, yendo a la trama de ambos textos (la novela y la pelicula),
vemos que hay variaciones importantes que los reubican en la na-
turaleza de cada arte.
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El trabajo del cineasta recurre a la estilizacion a
partir del momento en que renuncia a reproducir mimé-
ticamente una totalidad o una realidad complejas. Toda
representacion, incluso naturalista o realista, se basa en
una simplificaciéon del objeto representado y en una se-
rie de convenciones, formalidades o normatividades para
significar el objeto representado. El estilo cinematografico
forma parte de la naturaleza misma de cé6mo un cineasta,
con una intencién comunicativa, organiza, filtra, abstrae
y extrae la realidad filmada (Galvan y Garcia, 2019, p. 18).

Ensayo de un crimen

El nombre del personaje es la primera diferencia que notamos
cuando comparamos la pelicula de Buiiuel con la novela de Usigli.
Mientras en la novela el protagonista se llama Roberto, en la peli-
cula es Archibaldo. Se conserva el apellido, pero el nombre, mas
rimbombante en la cinta, se une a la idea de que es hijo Ginico; en
la novela se habla de una hermana que al igual que la madre, fa-
llecié mucho antes de los acontecimientos medulares relacionados
con la imagen del asesino frustrado. En la novela, Roberto de la
Cruz es una encarnacion del flaneur: “Se viste impecablemente, y
cada gesto y movimiento es calculado y controlado. Pasa sus dias
navegando la ciudad, observando a la gente [...] De noche juega po-
ker y bebe cognac en un club masculino” (Davila, 2002, p. 73). En
la pelicula, Bunuel afiade un guifio irénico al personaje Archibal-
do, haciendo que en lugar de cognac, éste pida leche en los bares.
Con los aspectos que Bunuel incorpora al ambiente y a sus perso-
najes, se impone el tono irénico ante el filos6fico y existencialista
de la obra de Usigli.

[Roberto de la Cruz] pensaba que el crimen es una
parte de la vida, y que sin él la vida no es completa. Todos
los hombres cometen crimenes, deformando naturalezas
humanas, destruyendo moralmente a una esposa, a un
subalterno, a un rival —pero no todos se atreven a hacer-
lo derramando sangre—. Engendrar un hijo, sembrar un
arbol y cometer un crimen. Esos eran para ¢l los actos

117



CINE MEXICANO, CULTURA POPULAR Y LITERATURA DEL SIGLO XX

fundamentales de la vida. Pero un crimen limpio, eleva-
do, gratuito (Usigli, 1986, p. 104).

Las obsesiones de Roberto de la Cruz bien podrian dialogar
con las de “Junta” en la obra Juntacaddveres de Juan Carlos Onetti,
publicada en 1964, o con las de Juan Pablo Castel que saldrian a la
luz cuatro afios después de la publicacion de Usigli, cuando en 1948,
el argentino Ernesto Sabato publica su novela EI tiinel. Sin embar-
g0, esta ruta critica la dejamos como un guino para investigaciones
posteriores sobre la narrativa existencialista en Hispanoamérica, y
vamos a la pelicula de Bufiuel.

La pelicula nos adentra en la vida de Archibaldo de la Cruz,
un hombre elegante, refinado y de una “posicion econémica des-
ahogada”, como sefiala el propio personaje. Nos introduce, por
medio de un recuerdo y una voz en off, a su infancia, donde se des-
encadena una serie de sucesos que culminan en la configuracion
del asesino. El contexto del recuerdo que dispara los acontecimien-
tos se da en torno a la Revolucién Mexicana y su periodo mas
violento (figura 1).

Figura 1
Disparos que marcan el contexto revolucionario

Fuente: Fotograma de Ensayo de un crimen.
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Desde las primeras escenas queda clara la idea que el di-
rector, y en este caso guionista, desea transmitir respecto a las
problematicas representadas. Como en la novela de Usigli, el ci-
neasta rescata la dimension simbolica de la ideologia mexicana de
la época, con la paradoja entre el ambiente externo de la lucha
revolucionaria y la preocupacion burguesa que reina en el interior
de la casa familiar, donde la madre de “Archi” se queja de los revol-
tosos que le impiden asistir al teatro. Los personajes que dan inicio
a la historia de Ensayo de un crimen son los padres de Archibaldo,
la institutriz y el mismo Archibaldo de la Cruz, quienes surgen
como un reflejo de la parte social desinteresada en los conflictos
politicos y econémicos, dado que ellos no se ven afectados, y su
preocupacion mas importante es conservar el estatus social, reali-
zando actividades propias de la clase alta y culta.

Estos patrones de conducta se van modificando a lo largo
de la pelicula, pero finalmente llegan al mismo objetivo: mantener
el poder sobre los demas, siendo parte de un sector social privile-
giado. En la primera escena que retomamos para nuestro estudio,
vemos al pequetio Archibaldo, obsesionado con una caja de musica
que su madre utiliza como método de manipulacion para que el
nifio calme su caracter. Este objeto, que en principio podria pasar
desapercibido en el mundo cotidiano, se convierte en un simbolo
de control y poder sobre las personas. Esto se reafirma en el mo-
mento en que la institutriz, encargada de ensefiar buenas practicas
y costumbres al personaje principal, le cuenta sobre los «poderes»
de la caja, por medio de una historia que involucra genios, reyesy,
finalmente, la muerte tragica. Al ser puesta en funcionamiento, la
cajita musical provocaba que las personas murieran si asi lo desea-
ba su poseedor (figura 2).

Archibaldo se obsesiona: “El cuento me habia impresionado
profundamente, ;podria yo también, como poseedor de la cajita,
disponer de la vida de las personas? Confieso que hice funcionar
la caja con el deseo enteramente consciente de hacer la prueba,
y miré instintivamente a la institutriz” (Bufiuel, 1955, 06:29). Esta
muere en un acto de coincidencia a causa de una bala perdida,
pero el hecho genera en el personaje la sensacion de control. A
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partir de ese momento, el poder se presenta mediante una cues-
tion de decision sobre la vida de alguien.

Figura 2
Archi hace que funcione la caja musical

Fuente: Fotograma de Ensayo de un crimen.

Marcel Martin, en su libro El lenguaje del cine, describe
como dentro de los filmes el creador puede utilizar una serie de
simbolos que en ocasiones funcionan como metaforas y ayudan en
la provocacion del impacto que tendrd en el espectador; de estos
elementos podemos tomar las metaforas ideoldgicas cuyo objeti-
vo es “hacer brotar en la conciencia del espectador una idea cuyo
alcance supera con mucho el cuadro de accion del filme, y que
implica una postura mas amplia en cuanto a los problemas hu-
manos” (Martin, 2002, p. 104). Este tipo de metaforas conforman
simbolos que realzan las intenciones de la critica a la que se desea
llegar y que, al alcanzarnos, como sefiala Jean Paris (1965, p. 355)
“nos corresponde a nosotros, espectadores, acabar estas imagenes,
reintegrandolas al tiempo que ellas excluyen, reorganizando los
diversos momentos de su génesis, como esos ‘puntos de vision’
multiples que ellas debian sustituir”.
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Como lectores y espectadores, la vinculacién de elementos
contextuales nos acerca a la cosmovision de la obra, provocando
una amplia variedad de posibles interpretaciones. En este sentido,
Wayne C. Booth considera que nos servimos del contexto literario
y la reconstruccién que hacemos durante nuestra lectura para re-
lacionar “una parte con otra y las partes con el todo; por la otra,
esta el contexto histoérico —personal y social— en que se escribio,
publico y leyo el texto, y al cual puede ser necesario o no hacer
referencia explicita al reconstruir sus significados” (1986, p. 140),
operacion que realizamos al ver la pelicula como un texto inde-
pendiente de la novela. Por ello entendemos que Bufiuel cambie
el nombre de Roberto por el de Archibaldo, conservando, a la vez,
los de otros personajes como Carlota Cervantes, el “Gordo” Azua-
ra, Lavinia, Patricia Terrazas o Alejandro Rivas, que le sirven para
consolidar las metaforas que dan pie a su critica ideologica en el
reacomodo de significados.

Asi se ponen al descubierto ciertas convenciones culturales
a las que recurren tanto el novelista como el cineasta. Esto nos per-
mite analizar las variaciones en cuanto a las tematicas, ideologias
y personajes, asi como algunas acciones basicas que determinan
la mirada propia de ambos creadores y el manejo particular que
hacen cada uno de las ideologias simbélicas, tanto en el texto como
en el filme. Al revisar la forma en que la novela de Usigli “codi-
fica su doble informacion, y distribuye en el discurso una serie
de marcadores que facultan al receptor [...] para poder naturali-
zar cuantos significados, aparentes y reales, le son suministrados”
(Ballart, 1994, p. 364), comprendemos el papel de Bufiuel como
creador intérprete. Vamos de un efecto a otro en el desplazamien-
to de nuestra doble lectura. Entablamos un dialogo entre nuestras
interpretaciones, aunque reconocemos un conflicto mayor frente
a los lenguajes artisticos diversos y las alteraciones que sufren.

Al resignificar los elementos de la novela de Usigli, 1a peli-
cula provoca una nueva perspectiva que el lector podria tener de
los personajes. Los cambios de nombres, de acciones impactan la
historia y asumimos una nueva codificacion, la de Bufiuel. Pue-
de incluso que nos sorprenda el curso que toma el simbolismo
ideologico con estas variaciones, también motivo de alarma para
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Usigli, quien delineaba con mayor precision, por ejemplo, el nivel
cultural de su personaje al hacer referencias concretas a la musica,
la pintura y contextos culturales de la Ciudad de México, como el
espacio de La Castafieda, donde termina internado su personaje
Roberto de la Cruz. La preocupacion del mexicano radica en que,
al emular o aludir a un personaje, una situacion, desde otro punto
de vista, se relativiza su cosmovision.

Y es que segun Pere Ballart (1994), al modificar los moldes
en que el texto presenta a estos personajes, las situaciones y even-
tos, cosas, trascendidos, contextos, se reconfiguran el relato y la
historia, logrando que las posibilidades de interpretacion se mul-
tipliquen. En este sentido, es comprensible la molestia de Usigli
si tomamos en cuenta que Bufiuel incorpora elementos propios
de su bagaje, herencia y cultura. Usigli pudo haber temido que la
critica perdiera fuerza o desvirtuara su sentido original, dado que
una adaptacién proveniente de un cineasta europeo no lograria
captar a cabalidad su intencionalidad. No obstante, el trabajo cine-
matografico de Luis Bufiuel se destacé por contar con una serie de
elementos muy particulares que pusieron en el gusto del publico
la historia de Usigli. Bufiuel matiz6 su version con la ironia, el hu-
mor negro y aspectos surrealistas que sirvieron para proyectar un
trasfondo critico hacia los sectores sociales con privilegios.

Ensayo de un crimen se enfoca en desenmascarar la mo-
ral y las cuestiones reprobables del ser humano. Mezcla diversos
géneros cinematograficos entre la comedia y el cine negro, desta-
cando los recursos de la memoria y el suefio que Usigli utilizé en
su narrativa. El filme se divide en dos flashbacks y dos secuencias
en el presente. Los cambios de escena entre el presente y la re-
memoracion del personaje, se dan por medio de una imagen un
poco borrosa, lo que marca el cambio de temporalidad. Al estar
en las secuencias del recuerdo/flashbacks, también se identifican
los cambios de escenas que se muestran en la historia para aden-
trarse en la mente del personaje; esta accion se lleva por medio de
imagenes distorsionadas que hacen alusion a un suefio, al deseo
implicito que se genera en la mente del asesino. Cabe senalar que
la edicion de la pelicula se llevo a cabo en conjunto con el director
Luis Bufiuel, lo que influy6 para que resalten elementos que son
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frecuentes en su filmografia, elementos que nos remiten al surrea-
lismo y a esta ensofiacion a la que pretende llevar al espectador.

La moral, como ya deciamos, es uno de los cuestionamientos
que se presentan en la pelicula, y que se ligan a lo socialmente esta-
blecido o bien visto. Carlota Cervantes se convierte en un referente
importante dentro de la historia, en cuanto a los sefialamientos
que presenta el cineasta espafiol. El uso de elementos religiosos
de una manera irénica e incluso hasta romdntica y erotizada —re-
currentes en la obra de Luis Bufiuel —, remarca la hipocresia en la
sociedad y la doble moral de los personajes (figura 3).

Figura 3
Carlota rezando

Imagen: Fotograma de Ensayo de un crimen.

Carlota es sumamente religiosa, de buena familia; el este-
reotipo de la mujer perfecta —en contraste con Patricia, quien es
una mujer liberal, segura y hasta cierto punto erotizada—, para
un hombre como Archibaldo de la Cruz. Pero resulta ser una farsa
y una burla para su religion, cometiendo el pecado de adulterio,
el cual desea enmendar por medio del matrimonio. De esta for-
ma, Ensayo de un crimen personifica en Carlota la doble moral y
la necesidad de control social que se ve en ella, al no poder tomar
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decisiones propias, sino que todas deben tener un sustento en su
posicion social y sus creencias religiosas.

Sin embargo, resulta interesante destacar la secuencia fil-
mica que presenta la imaginacion de Archibaldo, después de ver
a Carlota con su amante y descubrir todo, en donde pareciera que
¢l mantiene la imagen inmaculada e inocente que la mujer habia
creado ante la sociedad. En un momento dado, Archibaldo le pide
a Carlota que, frente a él y vestida de blanco, comience a rezar de
la misma forma en la que muchas veces él la encuentra cuando
la visita (figura 4). Si bien el final de Carlota en la imaginacion de
Archibaldo no es el mejor para ella, pues es asesinada, la peticion
de Archi es un claro referente a que ella debe mantener su alma
pura y rendirle homenaje a su fe, pese a todo.

Figura 4
Archibaldo y Carlota

Fuente: Fotograma de Ensayo de un crimen.

En las ultimas escenas de la pelicula, donde se muestran las
dos secuencias que dan cierre a la historia, la boda de Archibaldo y
Carlota retine todos los elementos simbodlicos y metaforicos con los
que Bunuel concluye su critica social. De forma irénica y sutil nos
presenta los tres poderes e ideologias con mayor incidencia en la
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sociedad mexicana retratada en el filme. Las figuras del sacerdote,
el comisario y el coronel (figura 5), constituyen la simbolizacion de
los poderes sociales de la época y su impacto en la vida cotidiana
del pais: el eclesiastico, el militar y el gobierno (civil). Asi se ex-
presan, por ejemplo, acerca de la boda entre Archibaldo y Carlota:

Padre Alonso: Como nuestras amigas son tan bue-
nas... [...] Es que la pompa de la iglesia catélica y ;por
qué no decirlo?... el manto de poesia con que envuelve
todos sus actos es algo unico, excepcional. ;Qué sentirian
ustedes si esta fuera una boda al civil, por ejemplo? Algo
prosaico, vulgar...

Coronel: Tiene usted mucha razéon, padre. Pero
aparte de eso creo que nuestro amigo el sefior comisario
es un sentimental.

Comisario: En todo y por todo, gracias a Dios. Por
ejemplo, ;creeran ustedes que, si veo pasar un regimiento
con la bandera desplegada, siento enseguida un nudo aqui
y los ojos llenos de lagrimas?

Coronel: Bueno, eso es natural entre personas bien
nacidas: es la emocion patriotica. (Bufiuel, 1:18:46-1:19:38)

Figura 5
Los tres poderes

Fuente: Fotograma de Ensayo de un crimen.
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Estos tres personajes se presentan como figuras de poder
que tienen la ultima palabra, en este caso, al mostrar su apro-
bacion del matrimonio, dado que los involucrados son de buena
posicion econdémica, tienen buenas relaciones y se encuentran
bajo la crianza catélica.

Esto tendria su explicacion si se consideran las representa-
ciones, estereotipos, comportamientos, codigos, normasy acuerdos
sociales e historicos propios del pasado que pueden ser analizados
a partir de la época y contexto en que se presenta el filme. El com-
portamiento de la sociedad, criticada mediante la caracterizacion
de los personajes en la pelicula, es también la forma en que ope-
ra este mecanismo que reconfigura los estereotipos o, dicho de
otro modo, que renueva el significado de significantes como el sa-
cerdote, el coronel y el comisario. Se les vulnera al ser expuestos
como figuras de poder que intentan convencernos, expresando su
opinion respecto a la boda de Archibaldo. Sin embargo, hay que
destacar que la critica velada, que aparece tanto en la novela como
en la pelicula, no se detiene ni anquilosa; por el contrario, po-
demos considerar a los personajes y sus acciones como simbolos
actuales, puesto que su funcion: principios espirituales, sociales
y morales, asi como emocionales, sirven para designar realidades
especificas hoy dia.

Bufiuel nos muestra el funcionamiento de la sociedad en
los afios cincuenta a lo largo de la pelicula, tanto desde un punto
de vista personal, como generalizado. De este modo, no solamente
da continuidad a la critica de Usigli, sino que la actualiza. Tanto
en la novela como en la pelicula notamos, como ya dijimos, que
la critica se centra en tres sectores sociales: la iglesia, el ejérci-
to y el estado. Usigli y Bunuel sefalan las ideologias imperantes
de la época al representar jueces improvisados o corruptos, ase-
sinatos impunes, injusticias, apuestas ilegales, titulos nobiliarios
inconstitucionales, infidelidades intra y extra matrimoniales que
se disimulan en la doble moral, crimenes como la ley fuga e inclu-
sive lo que hoy en dia podria ser juzgado como feminicidio, que se
invisibiliza y se considera intrascendente. En la pelicula aparecen
también jueces e inspectores para quienes la muerte de una monja
enfermera no importa ante la cercania del almuerzo, o el posible
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caso de un asesino en potencia al que se deja ir libre, puesto que
al juez le espera su esposa; ademas de las infidelidades, a la orden
del dia en la historia que presenta el filme.

Bufiuel es quien mas se acerca a la exposicion y ridiculi-
zacion de las instituciones que ostentan el poder, al mostrar a los
tres personajes intentado influir en el publico con sus opiniones
respecto a la boda de Archibaldo de la Cruz. Aqui vemos como “el
poder moderno consiste en influenciar a los otros por medio de la
persuasion para lograr que hagan lo que se quiere. Los grupos que
tienen acceso a esas formas de poder y de control social son gene-
ralmente grupos que han sido legitimados y tienen a su vez acceso
al discurso publico” (Van Dijk, 1994, p. 13).

El final del filme puede tener diversas interpretaciones dado
el contenido de la historia y el desarrollo del personaje principal,
pero como nuestro andlisis no se enfoca solamente en Archibaldo
de la Cruz, sino en la generalidad de la pelicula y en su lado ideo-
logico, este final nos llevaria por otro camino.

La ultima escena de la pelicula nos pone frente a un lago
profundo, donde vemos cémo la caja de musica, que en un prin-
cipio dio inicio a todo este control sobre las personas, aun cuando
solo era utilizada por De la Cruz, comienza a hundirse poco a poco
(figura 6). Esta imagen nos remite a la idea probable, por parte del
director, de hacer a un lado los prejuicios sociales y su desagrado
por todo esto. Por ello el personaje principal se deshace de la caja
para ser libre, libertad que también se busca socialmente.

Palabras finales

Es importante sefialar las similitudes entre la obra literaria y la
cinematografica, en cuanto a la vision ideoldgica. Rodolfo Usigli
presenta Ensayo de un crimen en 1944, rompiendo con una tra-
dicion literaria que marcaba los afios posteriores a la Revolucion
Mexicana, en la cual los temas principales estaban mas encamina-
dos a lo social y politico que trajeron consigo los recientes sucesos.
Con su obra, Usigli muestra el deterioro de la burguesia, generan-
do una critica directa a la sociedad. Bufiuel retoma la historia y la
lleva al cine, plasmando ideologias similares, aun cuando hay una
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diferencia de mas de diez afios entre ambas creaciones. Aunque,
como hemos visto antes, autor y cineasta presentan sus respecti-
VOS TeCursos.
Figura 6
Caja musical hundiéndose en el lago

Fuente: Fotograma Ensayo de un crimen.

En el filme destacan varias figuras de poder que represen-
tan a su vez posturas ideologicas imperantes en nuestra cultura.
En cuanto a la milicia, aparecen elementos del ejército federal en
un enfrentamiento contra los revolucionarios en las calles de la
Ciudad de México. Derivado de ello, la institutriz de Archibaldo
muere tras recibir el impacto de una bala perdida. El padre de Ar-
chibaldo, el sefior De la Cruz, advierte que “ha comenzado la bola”,
y ante la consternacion de su esposa, le informa que el general
Gomez llegara esa noche, “veras como los pone en su lugar”.

La policia y el ejército van de la mano en el proceso de Ro-
berto de la Cruz, en el texto de Usigli. Su participacion se da en las
pesquisas relativas a los crimenes ocurridos en la novela, asi como
en el proceso de traslado de los prisioneros a las Islas Marias. Por
su parte, en el filme es un coronel quien ofrece el asiento al padre
Alonso en la escena de la boda. A ellos se une un comisario. Los
tres, figuras y simbolos del poder en la sociedad mexicana, evaltian
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y dan su aprobacion al enlace religioso de Archibaldo y Carlota; sin
embargo, el sacerdote critica el matrimonio al civil calificandolo
de “prosaico, vulgar” puesto que para la época ya se usaba la Epis-
tola de Melchor Ocampo, aliado de Benito Juarez, quien promulga
las Leyes de Reforma en que se hace la separacion iglesia-estado.
Es también el coronel quien respalda las afirmaciones del sacerdo-
te y del comisario.

Respecto al matrimonio, visto tanto en la novela como en la
pelicula, se ofrece a Roberto y Archibaldo como una solucion tanto
a sus problemas sociales como psicologicos. La presencia de una
mujer que les marque limites, control, seguridad y estabilidad se
configura como una de las ideologias que operan en torno al casa-
miento por la iglesia. Es ahi donde se establece la critica mediante
la ironia en la cinta de Bufiuel: las tres figuras que representan al
poder de la época en México dialogan y exponen que tanto Archi-
baldo como Carlota son de buena cuna, cuentan con educacion
acorde a su nivel socioeconémico y su nivel educativo es destaca-
ble, por lo que son buenas personas.

El hecho de que el arquitecto Alejandro Rivas, amante y
asesino de Carlota, tome revancha en despecho por el abandono
de la flamante esposa de De la Cruz, justo al terminar la ceremonia
religiosa, no hace sino acentuar la satira en que se critica la vulne-
rabilidad del sacramento, asi como las fallas en esta instituciéon. No
obstante, la infidelidad de Carlota, asi como la relacién entre Patri-
cia Terrazas y su amante Willie Corduran, demuestran los usos y
costumbres de aquellos afnos. Usigli lo denuncia en su novela, de
ahi la insistencia en que Bufiuel actualiza la critica social hecha en
el texto. Usigli expone a la clase alta y sus lujos, en tanto que con-
figura al inspector Herrera como el vinculo de Roberto de la Cruz
con la realidad de la sociedad mexicana. Por su parte, el juez con
quien habla Archibaldo en la pelicula de Bufiuel es quien funge
como simbolo de la corrupcion.

Asi, podemos apreciar la forma en que las directrices ideolo-
gicas presentadas por Luis Bufiuel en los personajes de la pelicula,
y que provienen de la novela de Usigli, han sido adecuadas de tal
forma que coincidan en su base, en su aspecto primario; luego, el
resto de la critica aparece adaptada y mesurada debido al lenguaje
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cinematografico. No obstante, y pese a que en la obra literaria se
muestran en mayor numero, las criticas sociales se renuevan en el
filme, manteniendo el discurso de los personajes.

En el proceso de adaptacion de la novela a la pantalla gran-
de, las unidades de sentido en que se han configurado las y los
personajes funcionan de acuerdo con el nuevo contexto en que
se les coloca. Bunuel no s6lo retoma y renueva la critica hecha
por Usigli (al Estado y al Ejército), sino que suma nuevos temas
como objetivos y objetos de critica que, dirigida a ciertos procesos
sociales como las bodas por conveniencia, el adulterio y las infide-
lidades, asi como la relacion entre los poderes representados en la
cinta, constituyen esa renovacion. Tanto Usigli como Bufiuel criti-
can aspectos sociales que terminan por complementarse. Bufiuel
presenta el aparente deber-ser en la sociedad mexicana de la épo-
ca, mientras que Usigli retrata el ansiado acceso a una casta social
proxima a desaparecer.
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Macario. El imaginario social
del Dia de Muertos

Maria del Carmen Urefia Cuevas

1 arte como concepto de recrear con fines estéticos ha venido

a representar todas aquellas formas en que el hombre ha de
manifestarse y busca plasmar lo que es él y su sociedad, hablamos
pues de su cultura e identidad.

La literatura y el cine han sido prolificos, y diversas obras
literarias se han llevado a la pantalla grande, por ejemplo, Como
agua para chocolate, Pedro Pdramo, Santa, entre otras, lo cual da
a entender el valor que alcanzaron éstas por su composicion es-
tética y aporte cultural a la sociedad. El filme que se analizara
aqui es Macario, un cuento del escritor Bruno Traven, publicado
en 1950, y llevado al cine en 1960 por el director mexicano Roberto
Gavaldon. Para nuestro estudio, partiré de algunos elementos de
analisis cinematografico que propone Lauro Zavala, centrandome
principalmente en la narracion, con la finalidad de mostrar coémo
se construye el imaginario social mexicano de la fiesta de Dia de
Muertos, asi como el mundo fantastico que se desprende de éste a
través del personaje Macario. Considero la siguiente hipotesis: la
celebracion del Dia de Muertos modifica el tiempo y espacio diegé-
tico en que los personajes se situan, logrando de esta manera que
a Macario le ocurran sucesos extraordinarios que lo llevan al en-
cuentro con tres personajes muy peculiares, entre ellos la muerte.

Inicio con una breve sinopsis de Macario, vale mencionar
que el filme difiere con el cuento de Traven en algunos aspectos
minimos, que no alteran la historia; después se integraran datos
sobre el filme y el director, para situar a Macario en la industria ci-
nematografica mexicana de los afios sesenta y, finalmente, realizar
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el analisis de la obra, dando respuesta a la pregunta de investiga-
cion y la hipotesis planteada.

Sinopsis de Macario

La historia de Macario se da en el contexto del Virreinato de la
Nueva Espafia, en el siglo XVIII, durante la celebracion del Dia de
Muertos. Cuenta la historia de un campesino de nombre Macario,
quien vive con su esposa y sus cinco hijos. Para Macario, el hambre
es lo tnico en lo que piensa, pues como son muy pobres, apenas
les alcanza el sustento para comer. Lo que mas desea Macario en
la vida es comerse un pavo entero, sin compartirlo con nadie; asi
que un dia, su esposa se roba un pavo y a escondidas lo cocina y
se lo da a Macario cuando éste se disponia a salir al bosque a lefiar,
para que se lo coma sin tener que compartir, y cumplirle su tinico
capricho.

Estando en el acto de comerlo, aparecen en orden tres per-
sonajes: el diablo, Dios y la muerte. A los dos primeros les negé un
bocado de su pavo; sin embargo, al tercer personaje lo convido y
tuvo sus razones. Tras este favor, la muerte le da un agua magica
con la cual tendra poder sobre la vida y 1la muerte, solo le advierte
que cuando la muerte se aparezca en la cabecera de la cama de
algiin enfermo, la persona no vivira, pero cuando aparezca a los
pies, si. Con ello, Macario salva muchas vidas y sale de la pobreza,
ofreciendo asi un mejor sustento a su familia. Un dia es sometido
por la Santa Inquisicion al ser sefialado como brujo. Para salvar su
vida, se le encomienda curar al hijo de una persona importante;
sin embargo, no puede y sale huyendo. Se introduce en el bosque y
encuentra la gruta de 1a muerte, donde ve las vidas de las personas
representadas en miles de velas y, al ver que la suya se esta apa-
gando, sale huyendo nuevamente. Acto seguido, aparece su mujer
que lo va a buscar al bosque y lo encuentra muerto, con la ropa
que sali6 cuando ella le dio el pavo.

Macario y su lugar en la industria cinematografica

El cine como arte ha dado la oportunidad de generar visualmente
un mundo fantastico, en el que todo es posible gracias a la imagina-
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cion; por ende, cumple con un sistema de elementos que 1o hacen
funcionar como tal y que han sido estudiados por su composicion.
Dice Zavala en su libro Elementos del discurso cinematogrdfico (2003,
p. 2): “El analisis cinematografico es la actividad que se realiza
siguiendo un método sistematico de interpretacion que parte de
un proceso de fragmentaciéon y que esta apoyado en la teoria ci-
nematografica”, asi que este método es en el que nos basaremos
para estudiar algunos aspectos del filme y dar respuesta a nuestras
cuestiones, para conocer de qué manera funcionan y dan sentido.
Roberto Gavaldon gané diversos premios Ariel en distintas
categorias: mejor pelicula, direccion y guion adaptado. En 1964
dirigio EI gallo de oro, adaptacion del cuento de Juan Rulfo, y ob-
tuvo el premio Diosa de Plata al mejor filme; en 1986, cuatro dias
después de su muerte, la Academia Mexicana de Artes y Ciencias
Cinematograficas (AMACC) le otorgo la Medalla Salvador Toscano,
en reconocimiento a su valiosa obra filmica (Redaccion, 2019).
Macario es una pelicula en blanco y negro, “se filmo del 7 de
septiembre al 9 de octubre de 1959 [...] Se estrené el 9 de junio de
1960, en el famoso cine Alameda” (Flores, 2020). Inscrita en el Fes-
tival de Cannes. En 1961, fue la primera cinta mexicana nominada
al Oscar como mejor pelicula extranjera; por lo tanto, se encuentra
dentro del canon del cine mexicano y la convierte en una pelicula
representativa de la identidad y cultura de nuestro pais:

A finales de los cincuenta, Macario (Roberto Gaval-
doén, 1959) se convertia en un hito del cine mexicano en
su forma de representar la muerte y de poner en valor la
festividad de Dia de Muertos que se introducia como un
c6digo mas de lo mexicano (Mora, 2020, p. 519).

Aunque la pelicula de Gavaldén no se llevo el premio para
el que fue nominada, es un indicador de hasta donde lleg6 por sus
diversas cualidades artisticas reconocidas. El mismo ano, pero Es-
pafa, obtuvo en la 62 Semana Internacional de Cine Religioso y de
Valores Humanos de Valladolid los premios Ciudad de Valladolid,
Instituto de Cultura Hispdnica y Carabela de Plata (SEMINCI, 1961)
y, en 1994, fue considerada una de “Las 100 mejores peliculas del
cine mexicano” en la lista publicada por la revista SOMOS (Flores,
2020).
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Respecto al reparto, cabe mencionar que la eleccion de cada
uno de los actores para representar a los personajes es de suma
importancia. En ellos recae el peso de la historia, pues tras sus
acciones nos muestran la trama que se desenlaza, y es ahi don-
de nosotros, como espectadores, vivimos el filme, pues vemos en
ellos las emociones y sentimientos, escuchamos sus pensamientos
y, de un momento a otro, nos identificamos con ellos y nos aden-
tran a una vivencia estética.

Como uno de los elementos necesarios para la exis-
tencia de la historia, el personaje cinematografico suele
verse como el resultado del trabajo del actor, quien a par-
tir de la apariencia (el vestuario, el peinado, el maquillaje,
los accesorios), el texto dicho (la palabra, el tono, el tim-
bre, el volumen), la mimica, el gesto y los desplazamientos
0 movimientos escénicos va configurando la identidad del
personaje, su ser y su hacer, que en constante transforma-
cion movilizan la historia (Gonzalez, 2011).

Es tarea del actor hacer su mejor representacion del perso-
naje al que le dara vida, pues de ello depende la calidad del filme,
en cuanto a la experiencia estética que transmite al publico, jun-
to con los demas elementos cinematograficos (fotografia, musica,
ambientacion, etcétera) que hacen del cine una experiencia tinica.

En cuanto al reparto de Macario, los actores principales y
secundarios sobre los que gira el entorno del filme son Ignacio
Lopez Tarso (Macario), Pina Pellicer (Felipa, esposa de Macario),
Enrique Lucero (la muerte); José Galvez (el diablo) y José Luis
Jiménez (Dios) (figura 1). Los dos primeros cumplen la funcion
de representar de manera visual a Macario y Felipa. Ambos hacen
alusion a la imagen del matrimonio pobre que tiene que vivir al
dia y dar alimento a sus hijos. En cuanto a la muerte, el diablo y
Dios, forman parte de la construccion arquetipica del imaginario
colectivo con estas tres entidades. La muerte juega el papel mas
importante, ya que a partir de su encuentro con Macario, la vida
del personaje principal cambia y es ahi donde comienza la historia.
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Figura 1

Cartel de promocion de Macario para festival
cinematografico extranjero

IGNACIO LOPEZ TARSU PINA PELLICER

..... GEAPHY pecTION
BRUNO TRAVEN * Gllli!l.

BEST FOREIGN FILM IIOMIIIEE

33rd ANNUAL ACADEMY AWARDS

SPECIAL AWARD - BEST ACTOR

WS PN PRI SN PRANCIICO FILM FESTIVAL
"

Fuente: Archivo General de la Nacion.

Con respecto a la produccion y posicion de esta pelicula en
el cine mexicano tenemos que:

Macario fue la primera produccion de CLASA que
coincidié con la crisis cinematografica de la industria
mexicana debido a la escasa calidad de las peliculas y a la
sobreexplotacion de formatos comerciales agotados. Tam-
bién fue una de las ultimas grandes peliculas de la Edad
de Oro del cine mexicano desarrollado en la década del
milagro econémico (1950-1960) (Mancebo, 2020, p. 301).
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El cine mexicano enfrent6 declives relacionados al contexto
de cada época, pero también tuvo su esplendor cuando relucie-
ron grandes actores, directores y peliculas que fueron un hito en
Latinoamérica por su excelente calidad. Cabe mencionar que las
productoras daban este realce al cine mexicano. Y, aunque Maca-
rio haya sido de las tltimas peliculas de esta Epoca de Oro del Cine
Mexicano, tuvo destacado éxito dentro y fuera del pais, no s6lo por
la historia original, sino por el papel que desempefian los actores,
la fotografia, el guion, la musica, entre otros, logrando un empalme
con el tema de la pelicula: el Dia de Muertos.

Un augurio de muerte en el Dia de Muertos

Si bien, en Macario la muerte es el tema central, desde el inicio
se sentencia la pronta muerte del personaje principal a través de
diferentes escenas, y nos llevan a una muerte anunciada. Para
identificar el hecho, se iran senalando las partes donde ocurre
de manera lineal, indicando cémo el mismo mexicano crea esa
atmosfera de apego a la muerte por su cercania con ésta. Aqui ha-
remos referencia al elemento cinematografico del inicio (prologo o
introduccién). La pelicula es en blanco y negro, comienza con un
prefacio donde explica de qué trata el Dia de Muertos (figura 2).

Figura 2
Prologo de la pelicula

EL DIA DE MUERTOS
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Fuente: Fotograma de la pelicula Macario.
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El dia de muertos es celebrado en México de una
manera singular, debido a que el mexicano tiene arraigado
un sentido muy peculiar de la muerte.

Hace juguetes en forma de esqueletos, pan de
muertos, calaveras de aztcar o de chocolate.

En este dia colocan en sus casas ofrendas de flores
y alimentos para que sus deudos coman y beban.

El culto a los muertos data entre los indigenas de
México de ocho mil afios, pero durante los siglos XVI y
XVII sus costumbres y creencias se mezclaron con las del
Cristianismo, por lo que sus ritos y practicas son hasta
nuestros dias una combinacion de las dos culturas (Qui-
lindania, Macario, 2012, 0:03).

Esta introduccion nos da una idea de lo que va a tratar la
pelicula, explicandonos de dénde viene dicha celebracion y el tipo
de ornamentos que se utilizan. Prosiguiendo con el desarrollo del
filme, se despliegan imagenes subsecuentes en un plano medio
corto, donde se aprecian figuras de calaveras hechas de papel o
carton que van girando y, mientras pasan, se nos muestra en letras
versales el nombre de la produccion y los actores principales: Ig-
nacio Lopez Tarso y Pina Pellicer, para después revelar el nombre
del filme, que se encuentra sobre la imagen de una calaverita de
azlcar, en primer plano, y que coincide con el nombre del perso-
naje principal (figura 3).

Y asi contintian las imagenes, presentando al autor de la
obra narrativa, Bruno Traven. Después se muestran los actores se-
cundarios, y todo el equipo de produccion, mientras observamos,
al fondo, una procesion que se sitia en las calles del pueblo para
llegar afuera de la parroquia. Aqui se ve que cargan la figura de la
Santa Muerte, acompaifiada por un grupo de mujeres vestidas de
negro que llevan calaveras de aztcar en sus manos. Se hace un
pacto con el espectador al ver como llevan esta figura por el pueblo
durante la celebracion del Dia de Muertos. Asi que desde el inicio
se nos anuncia la tematica del filme.
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Figura 3
La calavera de azucar

Fuente: Fotograma de la cinta Macario.

La siguiente escena nos sitia en el bosque, uno de los espa-
cios principales donde todos los sucesos extraordinarios le suceden
a Macario, pero de esto hablaremos mas adelante. Prosiguiendo,
aparece la escena en casa de Macario, donde se encuentran su es-
posa y sus hijos, y se establece el siguiente didlogo:

—Hija: ;Y esa luz para quién es?

—Mama: Para tu madrina Rosa que en paz descanse, que
siempre fue muy buena con nosotros.

—Hija: ;Y para mi papa no le vas a poner una luz?

—Mama: ;Hija, no! Tu papa gracias a Dios esta vivo, las
ofrendas son nada mads para los seres difuntos (Quilin-
dania, 2012, 2:49).

Mas adelante, una sefiora le da a Macario unas flores para
que las ponga en el altar de sus difuntos. Muestran los elementos
que conforman el altar de muertos, que ya se sabe cada uno de
ellos tiene un significado. En otra escena, la familia de Macario se
dirige al pueblo y éste se detiene a observar lo que parece ser una

139



CINE MEXICANO, CULTURA POPULAR Y LITERATURA DEL SIGLO XX

lapida con ofrendas; sin embargo, tiene un diseno muy peculiar,
pues se encuentra adornada con una pileta de craneos que la hace
ver tétrica y fuera de lo que en algunas regiones de México se acos-
tumbra, y Macario se queda observando unos segundos (figura 4).
Mas adelante, va a entregar lefna al lugar donde fabrican velas y
uno de los trabajadores le dice:

Hay que tener mas consideraciones con los muer-
tos porque pasamos mucho mas tiempo muertos que vivos
[...] cuando nacemos ya traemos la muerte escondida en
el higado o en el estdbmago o aca en el corazon que un dia
va a pararse. También puede estar fuera sentada en algin
arbol que todavia no crece pero que te va a caer encima
cuando seas viejo (Quilindania, 2012, 9:37).

Estas palabras dejaron a Macario muy exaltado. Continta su
recorrido para vender lefia, y siguen resonando en su cabeza, pues
va pensando que la muerte estd muy proxima. De pronto, su hija
aparece con una calavera de azucar que tiene escrito el nombre
de él, y la expresion de Macario es de sorpresa, mientras que a su
alrededor se escucha el barullo de la gente del pueblo en la plaza.

Figura 4
Lapida de Dia de Muertos adornada con craneos

Fuente: Fotograma de la pelicula Macario.
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Estas escenas hacen que el espectador genere una idea de
que algo le sucedera a Macario. Se convierte en un augurio, como
el mito de que “cuando el tecolote canta, el indio muere”. E1 mexi-
cano celebra la muerte, la hace fiesta y en su dia se hacen rituales,
de esta manera nos diferenciamos de otros paises y celebraciones,
ya que tenemos un apego con la muerte que hasta la convertimos
en fiesta. Ya lo dice Octavio Paz (1999, p. 57) en el capitulo “To-
dos santos, Dia de Muertos” en El laberinto de la soledad: “La fiesta
mexicana no es nada mas un regreso a un estado original de indife-
renciacion y libertad; el mexicano no intenta regresar, sino salir de
si mismo, sobrepasarse”. Definitivamente, el mexicano ha creado
todo un imaginario sobre esta celebracion con la produccion de
creencias e imagenes que se desarrollan en un colectivo, en este
caso, la sociedad mexicana. De acuerdo con Oliver Fressard (2006,
p. 1), el imaginario social:

viene a caracterizar las sociedades humanas como
creacion ontoloégica de un modo de ser sui generis, absolu-
tamente irreducible al de otros entes. Designa, también,
al mundo singular una y otra vez creado por una sociedad
como su mundo propio. El imaginario social es un “mag-
ma de significaciones imaginarias sociales” encarnadas en
instituciones.

Vemos a la sociedad como una institucion que engloba toda
una cultura, pensamiento, ideologia, en donde cada individuo per-
fila una identidad que se construye a través de la interaccién con
otros y otras y consigo mismo. El individuo, como unidad, se rige
bajo los usos y costumbres de la sociedad en la que nace, teniendo
asi un bagaje de significados culturales que se crean y recrean en
su entorno. Dicho de esta manera, la celebracion del Dia de Muer-
tos es producto de la historia del pueblo mexicano, creando una
realidad fantasiosa donde los espiritus de los difuntos, asi como la
imagen de la muerte, se convierten en algo que existe dentro de
su imaginario, que ha permanecido desde épocas prehispanicas
hasta la era moderna. Dice Xavier Villaurrutia respecto a la muer-
te: “Aqui [en México] se tiene una gran facilidad para morir, que es
mas fuerte en su atraccion conforme mayor cantidad de sangre in-
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dia tenemos en las venas. Mientras mas criollo se es, mayor temor
tenemos por la muerte” (citado por Bartra, 2005, p. 84).

Durante el filme, observamos como se representa la fiesta
de Dia de Muertos en la Nueva Espafia, y tal como lo sefiala Villau-
rrutia, quienes tienen sangre india se encuentran ligados a esta
celebracion atin mas que las personas criollas. Como consecuencia
de eso, Macario —estereotipo del campesino indigena mexicano—
queda marcado por los augurios de su proxima muerte y es asi
como se le revelan el diablo, Dios y la muerte.

La estructura de la pelicula nos va mostrando la manera
en como se construye el imaginario social del mexicano. Nos in-
troduce poco a poco con la informacioén que aparece al inicio para
descubrir una parte importante de la cultura mexicana, asi como
las creencias y formas de actuar de cada personaje.

Tiempo y espacio subvertido

Veremos los elementos de las escenas y la narraciéon. Asi como
toda obra literaria esta construida en un espacio donde se insertan
los personajes, “la narracion cinematografica se construye, como
es bien sabido, a través de la conjuncion de distintas materias
expresivas: imagenes fotograficas en movimiento, notaciones gra-
ficas, lenguaje verbal hablado, musica y ruidos” (Metz, 1973, citado
por Neira, 1998-1999, p. 374), todas convergen de manera simulta-
nea en la recreacion visual de la historia. Cada una de las escenas
muestran tomas de fragmentos que se relacionan como unidades
de sentido que conforman un significado total de todos los objetos
que la adornan, formando asi el espacio diegético.

En Macario podemos encontrar un espacio universal y es-
pecifico; el primero es construido por todo el filme que refiere
al universo del pueblo donde se desarrolla la historia. El segundo
es el bosque, espacio significativo y simbodlico del protagonista y
donde ocurren los sucesos mas importantes. Todos los espacios re-
presentados en el filme son ambientaciones naturales, otorgando
realismo a las acciones de los personajes y credibilidad de la histo-
ria, mostrando particularidades de lo cotidiano y acercandonos a
experimentar esa representacion de la realidad.
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En el filme, el bosque se vuelve significativo y se muestra
en long shot, dandole un aspecto de misterio por el espacio alto y
abierto que se va focalizando hacia la profundidad de éste, como un
lugar solitario y apartado de la humanidad; es el lugar que Macario
frecuenta por su trabajo como lefiador. La mayoria de las escenas
nos revelan lugares amplios donde observamos la distribucion de
los objetos que intervienen, teniendo asi mayor visibilidad de lo
que se representa y se desea resaltar, segin la finalidad; por ejem-
plo, el interior de las casas es para apreciar la festividad del Dia de
Muertos, las de los ricos son amplias y tienen grandes ofrendas de
muertos; mientras que las casas de los campesinos son pequefias,
no obstante, el interior también se percibe amplio, pero con caren-
cia de objetos en las ofrendas. Parte de esto tiene el proposito de
mostrar la época, el vestuario de los sectores sociales, la cultura y
la simbolizacion de la muerte para cada persona o familia.

La narrativa visual del filme se desarrolla en un espacio al
que le suceden las acciones que lo complementan: “En el ambito
filmico, la diégesis aflade una construcciéon mental” (Pablos Pons,
2009, citado por Arriaga, 2019, p. 145), que situa al publico espec-
tador en un plano de la realidad, puesto que se vuelve visual, pero
de igual manera que la narrativa, la diégesis se compone de los
espacios, el tiempo y los personajes.

La diégesis en Macario es de un aparente orden cronologico
en el inicio, desarrollo y fin de la trama; sin embargo, al finalizar
nos damos cuenta de que el tiempo y espacio se subvierten a cau-
sa de los sucesos anormales que ocurren, dando como resultado
un tiempo mitico al cual Macario entra tras su encuentro con la
muerte:

Hubo un tiempo en que el tiempo no era sucesion
y transito, sino manar continuo de un presente fijo, en el
que estaban contenidos todos los tiempos, el pasado y el
futuro [...] El tiempo cronométrico es una sucesion homo-
génea y vacia de toda particularidad [...] s6lo transcurre.
El tiempo mitico, al contrario, no es sucesion homogénea,
de cantidades iguales; [...] es largo como la eternidad o
breve como un soplo [...]. El tiempo del mito, como el de
la fiesta religiosa o los cuentos infantiles, no tienen fechas
(Paz, 1990, citado por Peralta, 2005, pp. 340-341).
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Volvemos asi al origen, tras esa temporalidad que surge
nuevamente con la alteracion del espacio junto con la cosmovision
de todo un pueblo, pues “el tiempo deja de ser sucesion y vuelve a
ser lo que fue, y es, originalmente: un presente en donde pasado y
futuro al fin se reconcilian” (Paz, 1999, p. 52). El resultado es que
la trama se divide en dos niveles de realidad: el mundo ordinario
—tiempo de occidente regido por el reloj, donde toda la vida de los
habitantes del pueblo transcurre con normalidad— y el extraordi-
nario —tiempo mitico que se representa en otro plano a donde s6lo
tienen acceso Macario y la muerte—. En la figura 5 se aprecian las
lineas temporal y espacial del filme, marcadas por diferentes suce-
sos importantes que dirigen el camino de la trama.

Figura 5
Mundo diegético de Macario
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Fuente: Arriaga (2019) y completado por la autora.

La accion que rompe con el mundo ordinario en el momen-
to en que la muerte se le aparece a Macario y éste le convida de su
pavo por una razon:

—Muerte: Bueno, ;por qué me diste la mitad de tu pavo
cuando solamente unos minutos antes habias negado
hasta un alon al diablo y a nuestro Sefior?

—Macario: Bien, compadre —contesté Macario—. En
cuanto le vi comprendi que no me quedaba tiempo de
comer ni una sola pierna y que tendria que abandonar
el pavo entero. Cuando usted se aparece ya no da tiem-
po de nada. Asi, pues, pensé: «<Mientras él coma, comeré
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yo», ¥ por eso parti el pavo en dos (Traven, 1950, pp.
20-21).

Por consiguiente, en ese momento Macario muere y las
puertas del mundo extraordinario se abren para mostrar esa co-
nexion entre ambos personajes, dando por entendido que no
podemos escapar de la muerte.

Siguiendo lo que sefiala Zavala, se ordena el filme con la
estructura del mito del héroe desde el personaje de Macario:

Acto 1. Macario se encuentra en el mundo ordinario
donde vive con su familia y su incesante hambre, hasta
que un dia su mujer le da un pavo para que se lo coma
¢l solo y se dirige a las profundidades del bosque donde
se le aparecen tres personajes muy peculiares: el diablo,
Dios y la muerte. Cada uno le ofrece algo de valor a cam-
bio de una pieza de pavo. A los dos primeros los rechaza,
pero Macario muy astuto acepta convidar a la muerte
con la finalidad de ganar tiempo y comer. El encuentro
con los dos primeros puede significar el augurio de que
la muerte esta por llegar y son el camino por el cual el
alma de Macario debera ir, al infierno o al cielo, ya que
Macario se muestra egoista al compartir su alimento.
Acto II. En el momento que Macario acepta el manda-
to de la muerte con esa agua milagrosa, deja el mun-
do ordinario para entrar al extraordinario y se vuelve
una apoteosis “una divinizacion que le pone por encima
de sus semejantes el regreso del mundo extraordinario”
(Arriaga, 2019, p. 150). Con esto tiene poder sobre la
vida y la muerte, y s6lo la muerte puede interceder.
Acto II1. Macario se vuelve rico tras poner un negocio y
no mide las consecuencias de estos actos, lo cual lo lleva
a ser investigado por la Santa Inquisicion y se salva de
morir, pero se vuelve a condenar y huye.

Acto IV. Regresa al bosque y se encuentra con el diablo y
Dios, quienes le sefialan las consecuencias de sus actos.
Continua y encuentra una gruta donde habita la muerte
y le dice: “Ahora mas que nunca estoy contigo” (Quilin-

145



CINE MEXICANO, CULTURA POPULAR Y LITERATURA DEL SIGLO XX

dania, Macario, 2012). Hay miles de velas que represen-
tan la vida de cada persona, ahi se encuentra la de Ma-
cario, a punto de apagarse, y sale huyendo.

e Acto V. Su mujer lo busca en el bosque, ya que desde la
manana que sali6 a comerse el pavo no ha regresado. Al
encontrarlo piensa que esta dormido y solo se comio la
mitad, sin embargo, se percata de que ha muerto.

Con lo anterior, damos por entendido de que en el filme
surgiran sucesos inesperados o fuera de nuestra realidad que nos
lleguen a sorprender o causar dudas, como en este caso. Al inicio
de la trama, vemos personajes comunes del pueblo y la realidad
de la obra; el espectador no espera que en el trayecto se aparezcan
el diablo, Dios y la muerte; de hecho, esto provoca que el filme se
vuelva fantastico y adquiera una atmoésfera encantada y misterio-
sa. Ya para finalizar el filme, la sorpresa y el enigma salen a la luz
porque Macario aparece muerto con el pavo que en un inicio su
esposa le dio para que se lo comiera él solo. Asi que el espectador
queda confundido de qué fue todo lo que pasé en el desenlace de
la trama. ;Acaso un suefio? Esto deja un final abierto a diversas
interpretaciones de la relacién de Macario con la muerte, puesto
que todo surge en el contexto de la celebracion del Dia de Muertos
y el dia previo, el 1 y 2 de noviembre.

Conclusiones

El mexicano es un ser con miultiples rostros, lo cual hace que se
muestre enigmatico e interesante, esto a causa del espacio don-
de se desenvuelve y la construccion de su imaginario social que
se ha formado desde su pasado prehispanico hasta la actualidad.
Esto viene acompafiado de mitos, leyendas, creencias, festivida-
des, costumbres, etcétera, que lo definen, haciendo de México un
pais multicultural e idoneo para que muchos pongan la mirada
sobre él, hablen y se interesen en su cultura. Asi que, Macario, al
provenir de todo un imaginario cultural que se fue formando des-
de sus raices, no se asusta o toma extrafieza del momento en que
se le aparecen el diablo, Dios y la muerte, pues por su semblan-
za percibimos que es algo que ya se esperaba, aunado a todos los
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momentos en que la muerte se le avecinaba con los augurios que
mencionamos en un inicio.

Damos por hecho que tanto la pregunta de investigacion
como la hipétesis quedaron demostradas, pues, en efecto, el es-
pacio y el tiempo comienzan a modificarse o a tomar otro sentido
desde que inicia el festejo del Dia de Muertos. Todos los prepara-
tivos son parte del ritual de la celebracion para la llegada de los
seres difuntos y de otros invitados mas, lo cual hace que, en ese
momento, lo sobrenatural se manifieste sobre Macario y lo prepa-
ren para su propia muerte.
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Analisis cinematografico
de Pedro Paramo de Carlos Velo.
Un enfoque técnico

Nohemi Yesenia Zufiiga Preciado

Introduccion

dro Pdramo, tanto la novela como la pelicula son motivo de
comparacion. Las interpretaciones o andlisis intertextuales
muestran la relevancia y originalidad de la obra rulfiana, mientras
que la pelicula es menospreciada por carecer de lo mismo y que-
da bajo la sombra de la novela. Es l6gico pensar que no podemos
separar dos objetos de estudio que se refieren uno al otro y que
buscan mostrar en el espectador una misma visién; sin embargo,
hay elementos que podemos apreciar refiriéndonos a la novela, sin
adentrarnos en un analisis intertextual. De igual forma, hay ele-
mentos que son propios de la pelicula, que no son una referencia
a la novela, pues la pelicula también es un objeto de estudio técni-
co separado, con caracteristicas que la particularizan y privilegian
como imagen soélida, fisica y completa.

Partiendo de esta perspectiva (la pelicula como objeto), este
analisis revisa los elementos técnicos que favorecieron la filmacion
de Pedro Pdramo como una obra de arte que, a pesar de las criti-
cas negativas —es decir, aunque el libro ha superado a cualquiera
de sus versiones posteriores en distintas formas— es también una
creacion estética y, gracias a la literacidad de la pelicula con la no-
vela, es posible apreciar elementos técnicos importantes del cine.

Seleccionamos nueve de los Elementos del discurso cinema-
togrdfico (2003) de Lauro Zavala (analisis enfocado en cuestiones
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técnicas y de forma), para mostrar la importancia de Pedro Pdaramo
como obra filmica. Ya que la pelicula es una interpretacion visual
y sonora detallada de la obra de Rulfo, por tanto, es contenedora
de elementos estéticos particulares del género cinematografico; es
decir, ya no hablamos de la habilidad narrativa (escritura) de Rulfo,
sino de la narratividad visual de Carlos Velo como director y crea-
dor de un objeto de estudio distinto, estéticamente hablando.

Los elementos que tomaremos en cuenta son (en el or-
den presentado por Zavala): 1. Condiciones de lectura (contexto
de interpretacion). 2. Inicio (prélogo o introduccion). 3. Imagen
(imagenes en el encuadre desde una perspectiva técnica). 4. So-
nido (sonidos y silencios en la banda sonora). 5. Edicion (relacion
secuencial entre imagenes). 6. Escena (imagenes en el encuadre
desde una perspectiva dramatica). 8. Género y estilo (convenciones
narrativas y formales). 11. Final (ultima secuencia de la pelicula)
y 12. Conclusion (del andlisis). Agrupados son nueve, en los que
se reviso la construccion de la pelicula. Primero reordenamos la
numeracion, que no afecta la finalidad de ninguno, ademas, en
cada apartado veremos imagenes de la pelicula o referentes a ésta.

;Por qué no se toman los doce elementos enlistados por
Zavala? Debido a que las tres categorias faltantes: 7. Narracion, 9.
Intertextualidad y 10. Ideologia, necesitan ser puestas en compa-
racion con la obra rulfiana, algo que no buscamos en este analisis;
por tal motivo, las dejamos de lado, no por carecer de importancia
sino por delimitacion técnica en cuanto al filme. Asi, revisamos los
elementos en un nuevo orden: 1. Condiciones de lectura, 2. Inicio,
3. Imagen, 4. Sonido, 5. Edicion, 6. Escena, 7. Género y estilo, 8.
Final y 9. Conclusion.

Condiciones de lectura: contexto de interpretacion

Este elemento se refiere a la forma en la que, como publico espec-
tador, interpretamos la pelicula y qué circunstancias y escenarios
conocemos. Aqui anclamos el punto de vista, pues hay que obser-
var las condiciones en las que nos encontramos para interpretar
a Pedro Pdaramo la pelicula. Como personas lectoras conocemos la
importancia y relevancia de la novela de Juan Rulfo, entonces sur-
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ge la inquietud sobre la construccion de la pelicula y su similitud
con la novela, y después de verla, surge una segunda inquietud:
apartarnos de la idea de fidelidad sobre la novela para poder obser-
var la pelicula como un objeto de estudio distinto.

El director de la pelicula, Carlos Velo, naci6 el 15 de noviem-
bre de 1909 en Cobelas, Espafia, y fallecié el 01 de marzo de 1988
en el entonces Distrito Federal, hoy Ciudad de México. Fue guio-
nista, director y productor. Exiliado en México debido a la Guerra
Civil Espafiola, realizé6 mas de veinte cortometrajes documentales
y mas de quince largometrajes documentales y de ficcion, en los
que participa como guionista, director, productor o codirector. En
1957 filmo6 una de las peliculas taurinas mas famosas: Torero; su
pelicula mas comentada es Pedro Pdaramo, basada en la novela de
Juan Rulfo.

La pelicula Pedro Pdaramo se realiz6 desde el 17 de enero de
1966 hasta el 18 de marzo de 1966, en los estudios Churubusco y en
los estados de Hidalgo, Guerrero y Ciudad de México. Se estreno el
26 de enero de 1967 en los cines Alameda, Las Américas, Carrusel,
Polanco, Nacional, Tlacopan, Alamos, Lindavista, Apolo y Morelia,
durante tres semanas. La pelicula también se exhibi6 en CANNES
en 1967, donde estuvo nominada. El proyecto como pelicula habia
comenzado desde 1960, cuando Velo se lo propuso a Manuel Bar-
bachano. Este seria su primer largometraje. De 1960 a 1966, Velo
se dedico a consolidar la adaptacion de la pelicula; incluso en 1961
intervino Rulfo, no en la adaptacion del guion ni mucho menos
en el rodaje, sino en proponer algunas locaciones para la pelicula.
Terminoé la filmacion en marzo de 1966 y comenzaron a salir arti-
culos que sefialaban el fin de grabacion y la edicion, lo que causé
que se elevaran las expectativas sobre la pelicula en pocos meses.
Se anunciaba como la pelicula mas importante del cine mexicano;
entonces, cuando se exhibio, los criticos mexicanos le reclamaron
a Carlos Velo la literalidad de la novela en la obra filmica.

El autor de la novela y el director de la pelicula coincidie-
ron en la mala adaptacion o mal tiempo de la proyeccion, pues
se hicieron comparaciones indebidas de dos géneros que, a pesar
de compartir elementos narrativos, se contradicen visualmente,
dejando de lado el trabajo de Velo y exaltando atin mas la novela.
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Considerando todo lo anterior, no fue deficiencia en el trabajo del
director sobre el guion lo que causo las malas interpretaciones,
sino la cercania del publico con la obra y, por tanto, el apego del
espectador sobre la obra original. Ademas, la industria mexicana
del cine entraba en crisis, la Epoca de Oro del Cine Mexicano llegaba
a su fin y ya habia una gran influencia del cine independiente. Lo
que dejaba al formato de Velo en una desilusion temporal o, mejor
dicho, de época.

Las malas criticas se comienzan a reblandecer con el
tiempo, ahora Pedro Pdramo es apreciada por lo que es, una obra
filmica, y no sé6lo una adaptacion de la novela de Rulfo, ya que tan
s6lo en su elaboracion intervinieron personalidades importantes
como Carlos Fuentes, Gabriel Figueroa y el mismo Carlos Velo,
creadores de significativas obras mexicanas.

En 1978 se realiz6 otra adaptacion al guion de Pedro Pdaramo,
esta vez a cargo de José Bolanos y el personaje de Pedro Paramo
fue protagonizado por Manuel Ojeda; esta nueva version mues-
tra un Pedro Paramo mas serio y severo. La critica la tom6 como
medianamente aceptable. Actualmente, desde la muerte de Rulfo,
diversos sectores han tratado de revalorar no sélo la obra del escri-
tor, sino su influencia en muchos ambitos culturales. Nos guste o
no, las adaptaciones filmicas mantienen cierta valoracion cultural
por anadidura de la obra literaria, pero eso no quiere decir que no
poseen importancia filmica.

La referencia mas obvia a la obra de Rulfo es el titulo, supo-
nemos que se debe a que se buscaba la misma apreciacion, tanto
de la obra como de la pelicula, y por ello se queria atraer al mismo
tipo de publico. El titulo de la pelicula no mantiene el acento en
Paramo, tanto la pelicula como el cartel anuncian “Pedro Paramo”,
falta el acento; en ambos casos puede tener relacion con que en
aquella época las maytusculas no se acentuaban, o a que el tipo de
tipografia no permitia la acentuacion, ya que es cuadrada y casi sin
espacios interletrados (figura 1).
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Figura 1
Poster Pedro Paramo, 1967

Fuente: Filmaffinity de Pedro Pdaramo.

Inicio (prélogo o introduccion)

Este apartado revisa los elementos iniciales de la pelicula; es de-
cir, la presentacion y los créditos. La camara realiza movimientos
fisicos, travelling, que se desplazan en un punto fijo a la imagen de
un collage; también hay movimientos épticos, como zoom, enfoque
y desenfoque en la misma imagen y los créditos. Vemos ilustracio-
nes a blanco y negro de los personajes principales y los créditos
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actorales. La letra esta en blanco, en contraste con imagenes en-
marcadas en tonos oscuros; primero aparecen los créditos técnicos
de la pelicula y la imagen borrosa de una mujer, después entre
imagenes de grabados en dibujo con formas que recrean marcos
fotograficos; luego surgen los créditos actorales comenzando por
el protagonista, donde se hace un acercamiento a su rostro en di-
bujo, luego hay un corte a pantalla negra y reaparece el nombre
de la pelicula: “Pedro Paramo”, junto con el Copyright. Después, la
camara hace movimientos hacia arriba y abajo, acercamientos y
alejamientos a los dibujos de los protagonistas y al elenco secunda-
rio, todos integran un album de dibujos a medio cuerpo; es decir,
aparece el reparto con sus respectivos créditos y al final, se van
integrando algunos dibujos o imagenes de escenas de la pelicula
(figura 2).

Figura 2
Cartel Pedro Paramo

Fuente: iberlibro.com. Pedro Paramo, lobby card, 1967.

La tipografia pareciera de un western mexicano, enmarca-
das en fondo blanco, figurando un grabado en color negro, con
referencias de estilo barroco y un album ornamental del elenco,
al finalizar la presentacion de inicio hay un enfoque al titulo Pedro
Pdaramo en letras blancas y pequenas de lado izquierdo, aparece la

154



Analisis cinematografico de Pedro Pdaramo de Carlos Velo. Un enfoque técnico

frase: novela de Juan Rulfo. Desde ahi vemos que, sera una recrea-
cion de la novela, no una interpretacion ni una nueva version, no
esta basada, sino que es el intento de dejar en pantalla la novela
de Juan Rulfo.

Después de centrar el titulo, hay un alejamiento de la ima-
gen y agrega el listado del elenco principal, y sobre el titulo la
imagen de un hombre a caballo con un grabado “p” (referencia a Pe-
dro Paramo), después aparecen varios acercamientos a los rostros
de algunas actrices en sus respectivos papeles, dandole créditos a
todo el equipo y produccion. Posteriormente, aparecen imagenes
en pantalla completa de la cotidianidad en la pelicula, carruajes,
hombres platicando, rancheros, en las que surgen los créditos a la
edicion, musica, productores y fotografia.

Después vuelve la camara a la imagen del dibujo de Pe-
dro Paramo a caballo, para mencionar el crédito de: pelicula de
Manuel Barbachano Ponce. Se hace un acercamiento al grabado
ornamentado en un circulo conteniendo en el centro un arbol y
las dos p, una de lado izquierdo y otra de lado derecho, ahi parece
el nombre del director Carlos Vela. A continuacion aparece la ima-
gen de un gaban y se sobrepone una cita de Calderon de la Barca:
“Idos, sombras, que fingis/ hoy a mis sentidos muertos/ cuerpo y
voz, siendo verdad/ que ni tenéis voz ni cuerpo/ que, desenganado
ya,/ sé bien que la vida es suefio”. Se pierde la imagen en el ga-
ban y da inicio la pelicula. Todos estos elementos, entre tipografia,
imagenes y color, dan un indicio del tipo de pelicula y, sobre todo,
del movimiento y juego de luces y sombras que se manejaran a lo
largo de la historia.

Asiinicia la primera secuencia: la muerte de Dolores Precia-
do es importante en la construccion de la pelicula porque podemos
apreciar el encargo que hace a su hijo Juan Preciado —ir a co-
brarle a Pedro Paramo lo que le corresponde—, motivo por el cual
Juan Preciado va a Comala. Toda la pelicula es una busqueda y
encuentro de personajes que nombran a Pedro Paramo y, ademas,
describen el ambiente de Comala y sus habitantes, asi, pareciera
que el tiempo comienza a correr a partir de la muerte de Dolores
Preciado, que después veremos alternar en dos temporalidades, el
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presente y el pasado, donde hay una complicidad con el publico
espectador, respecto a la narrativa de ambos tiempos.

Imagen (imagenes en el encuadre desde
una perspectiva técnica)

Describe como son las imagenes en el filme. La pelicula estd en
formato en blanco y negro, mantiene dos lineas narrativas (ambas
en pasado); en ese sentido, vemos una justificaciéon narrativa a la
tonalidad. La imagen y fotografia estuvo a cargo de Gabriel Figue-
roa, la operacion de la camara al cuidado de Manuel Gonzalez y los
efectos visuales de Antonio Mufioz Ravelo. Aunque la imagen total
estuvo a la responsabilidad del director Carlos Velo, en entrevistas
posteriores, tanto Velo como Figueroa se mostraron inconformes
con el resultado de la pelicula como imagen completa y coincidie-
ron en que se encontraban en momentos particulares de su vida
que los influy6 artisticamente, y eso lo vemos en el juego visual de
la camara (figura 3).

Figura 3
Pelicula Pedro Pdaramo

Fuente: Fotograma de Pedro Paramo.

Hablemos de la primera linea narrativa. En la entrada de
Juan Preciado, la iluminacién parece enfocar o fotografiar par-
ticularmente a los personajes, como un elemento principal de
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dramatismo, reforzando el ambiente con una escena de oscuridad
y entre sombras. Luego, cuando llega Juan Preciado a Comala, la
escena es nubosa, entre ventarrones, como si atravesara un desier-
to; 1a luz parece lastimar de tanta claridad. Poco a poco, conforme
avanza la narrativa de este personaje, tanto los ambientes como la
figura de Juan Preciado, empiezan a sumergirse en la oscuridad,
de igual forma Comala poco a poco se comienza a oscurecer.

En cambio, la segunda narrativa maneja tonos grises. Las
primeras escenas de Pedro Paramo (personaje) parecen claras y
ambientadas por un entorno o paisaje amplio, lo que permite cons-
truir la imagen general de quien es y su importancia en Comala.
Después, conforme avanza, Pedro Paramo comienza a tomar tonos
grises no tan deslumbrantes, aunque sigue siendo el protagonista
de imagenes panoramicas o amplias (figura 4). De igual manera,
los personajes secundarios y su narrativa son orientados bajo una
iluminacion en concreto y fija para cada uno. La mayoria de los
enfoques de camara van sobre el rostro de los personajes, mien-
tras que, lo que los rodea se mantiene en la oscuridad, desde las
decoraciones hasta la arquitectura parecen alternar en ambas to-
nalidades.

Figura 4
Pelicula Pedro Pdaramo

Fuente: Fotograma de Pedro Paramo.
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Las tomas de las escenas de los personajes secundarios no
rebasan la vision del plano medio o plano americano, escenifica-
das en habitaciones o lugares muy especificos, mientras que las del
protagonista (Pedro Paramo) y la escena del pueblo revolucionario
se muestran en tomas completas de campo abierto (figura 5). Otro
elemento de imagen que sobresale es el zoom final, donde vemos
que Comala se va distanciando del publico espectador, al mismo
tiempo que se pierde en neblina; asi interpretamos que Comala se
mantiene en estado onirico de comienzo a fin, al utilizar el polvo
como efecto un visual que oculta.

Figura 5
Los revolucionarios fotografia de Gabriel Figueroa

L R S b

Fuente: Revista Luna Cornea, 32, p. 479.
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Como ya mencionamos, el manejo de la camara se enfoca
principalmente sobre los rostros de los personajes, nos muestra
sus rasgos y una expresividad marcada. Sea duda, dolor, angustia o
risa, las emociones remarcan los rostros, obviando los sentimien-
tos. Hay tomas en las que parece dialogar mas la expresion en los
rostros que el didlogo verbal de la pelicula; propio del gran des-
empefio actoral; sin embargo, la perspectiva general de camara,
tematicamente se enfoca sobre la figura sociohistérica, econémi-
ca e identitaria del cacique; es decir, de Pedro Paramo. Al mismo
tiempo, por afiadidura, el conflicto revolucionario reafirma la dife-
rencia de clases, la lucha del pobre sobre las figuras del gobierno
realza la imagen de Pedro Paramo. En la misma linea tematica se
observan imagenes de violencia fisica y psicolégica, que remarcan
y guian las escenas sobre la narrativa del pasado de Pedro Paramo,
mientras que, la perspectiva que se enfoca en Juan Preciado crea
una imagen angustiosa y en conflicto consigo mismo. Entonces,
las imagenes en la pelicula son un recurso que no sélo favorece a
la discontinuidad narrativa, sino también al efecto dramatico y a la
carga simbolica que representan muchos estereotipos de la cultura
mexicana, los cuales sefialaremos mas adelante.

Sonido (sonidos y silencios en la banda sonora)

Este apartado revisa los elementos sonoros de la pelicula, asi como
la funcion de estos y la relacion que existe entre la imagen y el so-
nido. Primero, quien musicaliz6 la pelicula fue Joaquin Gutiérrez
Heras, uno de los fundadores del grupo llamado Nueva Misica de
Meéxico, sus obras incluyen conjuntos de camara, corales y orques-
tales. Los encargados del sonido fueron José B. Carles, Galdino
Samperio y José Li-Ho como encargado de los efectos sonoros.
Los efectos ambientales son varios, el paso de Juan precia-
do por Comala esta lleno de ruidos, lamentos y susurros; efectos
que causaron que algunas escenas parecieran no corresponder con
la musica o con la imagen, lo que inquieta como espectador. Hay
efectos de oralidad que se muestran reiterativos o discontinuos,
como las campanas, disparos, el viento, gritos, distintas voces,
sollozos, etcétera. Parece que son intenciones narrativas, para
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generar eco, que en la mayoria de las escenas desentona el am-
biente. En la narrativa de Pedro Paramo hay efectos de naturaleza,
animales, sonidos en la arquitectura que ambienta la pelicula, los
crujidos de las casonas, los pasos con espuelas del caminar de Pe-
dro Paramo, entre otros elementos que decoran las imagenes sobre
el nivel econoémico de éste (figura 6).

Figura 6
Juan Preciado, fotografia de Gabriel Figueroa

Fuente: Revista Luna Cornea, 32, p. 494.

Hay voces que parecen estar en el pensamiento de los
personajes, se incrustan en la linea narrativa de Pedro Paramo e
integran otras voces, otros tiempos y otros espacios. Ademas, hay
dialogos que pretenden dar una respuesta a Juan Preciado. Cuando
¢l dice no saber nada, parece iniciar un monélogo, lo que provoca
una espera en el espectador. Tal vez el trabajo de la edicion pre-
tendia no cronometrar de manera logica algunas imagenes, para
causar un efecto fantasmagorico, sin embargo, a veces logra perder
la atencion del publico o caer en el aburrimiento, por la sensacion
de alargamiento temporal e inconsistencia espacial; por ejemplo,
en algunas ocasiones la voz en off suele cortar drasticamente la
escena.

160



Analisis cinematografico de Pedro Pdaramo de Carlos Velo. Un enfoque técnico

En el mismo sentido, las temporalidades narrativas sonora-
mente entrecruzan personajes vivos y muertos e incluso dialogan,
lo que resulta confuso. Si pensamos en un espectador que por
cualquier motivo desatiende la presentacion o que solo esta escu-
chando el sonido, no habra correlacion temporal, espacial, sonora
ni de imagen, lo cual desordena la atencion. En el mismo senti-
do, hay escenas que se alargan bajo una situacion que posee poco
audio o muy poco didlogo de los personajes, lo que aumenta la
lentitud en el sentido narrativo de la pelicula.

Edicion (relacion secuencial entre imagenes)

Como ya se menciono6 anteriormente, hay dos lineas narrativas y
acomodar las secuencias de ambas fue un gran proyecto de edi-
cion. Entonces, la edicion narrativa alterna entre dos tiempos,
pasado y presente. Mientras el ritmo de las tomas de Juan Precia-
do es mas lento, oscuro y en espacios mas reducidos, la toma de
Pedro Paramo nos da cuenta de su juventud hasta su muerte; hay
escenas con mas luz, ademas de escenarios mas amplios o pano-
ramicos, que también nos dan cuenta del tiempo historico. Gloria
Schoemann fue la encargada de la edicion.

Es importante recordar que los planos, los enfoques y el so-
nido se superpusieron en ambas narrativas (Juan Preciado y Pedro
Paramo), aunque notamos de manera general dos temporalidades,
en éstas hay historias que se cruzan o revuelven con otras, creando
un gran numero de acciones en el filme (figuras 7). Lo que consi-
deramos que fue un arduo trabajo de edicion, si recordamos que
en marzo de 1966 se termin6 de grabar la pelicula y para enero de
1967 ya habia sido estrenada, dejando s6lo nueve meses para la
edicion. A continuacion, identificamos 61 acciones a lo largo de la
pelicula.
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Figuras 7
Pedro Paramo, fotografias de Gabriel Figueroa

Fuente: Revista Luna Cornea, 32, p. 497.
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Acciones en el filme

1.

Muerte de Dolores Preciado, le encarga a su hijo Juan
Preciado que vaya a buscar a Pedro Paramo, su padre, y
recupere lo que le corresponde.

Viaje de Juan Preciado a Comala y se encuentra con
Abundio, también un hijo de Pedro Paramo, quien le se-
fiala que todas las tierras son de Pedro Paramo. Juan le
pide agua y el bule no tenia nada, lo dirige a ver a Edu-
viges Dyada.

Juan escucha y conversa con la voz de su madre, mien-
tras camina.

El encuentro de Juan Preciado con Eduviges Dyada. Le
da una habitacion casi vacia. Le dice que lo envié Abun-
dio y Eduviges le dice que ya muri6. Juan pide agua y el
jarron esta roto.

Fulgor y Pedro Paramo platican, Pedro le pide que lo res-
pete dirigiéndose a él con don, Fulgor le informa de las
deudas de su familia. Pedro le dice que como le deben
mucho a Dolores Preciado, que inicie los tramites para
casarse con ella, que vaya a tratarla.

Fulgor conversa con Dolores y la convence.

Fulgor conversa con Pedro sobre las amonestaciones
y la decision sobre Toribio Aldrete de quitarle tierras,
por malas mediciones segiin Pedro, cuyas intenciones
de Pedro son de tomar todo Comala. Conoce a Damiana
Cisneros.

Boda de Pedro Paramo con Dolores Preciado. Se conoce
que Pedro tiene un hijo llamado Miguel, mientras que
Damiana conversa con el padre Renteria. Pedro Paramo
conversa con Toribio Aldrete y le dice que midié mal.
Dolores se va de la fiesta al ver que Pedro no la toma en
serio.

Mientras esta recostada, Eduviges trae al saltaperico
para que la provoque. Pedro Paramo sigue festejando y
le vuelve a decir a Fulgor que quiere las tierras de Aldre-
te. Se va a su cuarto.
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10.

11.

12.

13.

14.

15.

16.

17

18.

19.

Dolores le pide a Eduviges que pase la noche con Pedro
Paramo, porque el saltaperico le dijo que no estuviera
aun con €l.

Eduviges pas6 la noche con Pedro Paramo. Fulgor le
dice a don Toribio que lo acusan de usufructo y lo asesi-
na. Fulgor mantiene una relacion con Eduviges.

Juan Preciado aparece platicando con Eduviges (pide
comer y beber) y comienzan a hablar de los San Juan.
Aparece la casa de Susana San Juan y Bartolomé San
Juan (duefio de la mina de la Andromeda) en labores
diarias. Bartolomé lleva a su hija a la mina y la viola, al
mismo tiempo vemos que Susana recuerda a Florencio,
con quien mantenia una relacion (con €l hacia el amor
en la playa). Su padre le muestra el entierro de Floren-
cio, muerto por un accidente en la mina.

Pedro Paramo come en casa junto a su hijo y desprecia
la comida de Dolores. Dolores Preciado escucha el liber-
tinaje de Pedro con otra mujer a quien nombra Susana y
se pregunta por ella; mientras Susana suefia con Floren-
cio, su padre la vuelve a violar.

Pedro Paramo manda a Dolores Preciado con su familia
a Sayula y pide a Damiana que vaya con ella.

Fulgor y Pedro Paramo conversan sobre posesionarse de
la tierra.

. Escena de los revolucionarios apropiandose de la mina

de Bartolomé San Juan.

Eduviges y Juan Preciado continuan platicando. Parece
suicidarse Eduviges. Juan la busca en la casa y se escu-
chan voces y mandatos de Pedro Paramo, asi como la
voz de Dolores. Juan se escucha sediento, sigue escu-
chando voces conforme camina hasta llegar a la iglesia,
donde ve a una monja, es Ana Renteria (Eduviges no
esta viva, pero vuelve para pedir agua), comienzan a ha-
blar sobre Miguel Paramo.

Miguel se roba a una mujer, Pedro Paramo y Fulgor no
hacen nada, comentan que la gente pobre para Pedro
Paramo no existe.
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21.

22.

23.

24.

25.

26.

27.

28.

29.

30.

Analisis cinematografico de Pedro Pdaramo de Carlos Velo. Un enfoque técnico

Personajes a caballo corriendo dirigidos por Fulgor,
mandandolos a apoderarse de tierras.

Recolectan a la siembra de temporada, Pedro Paramo
le pide a Fulgor que vaya a decirle a Bartolomé que lo
necesita, pero Fulgor le comenta que anda en la sierra.
Bartolomé rechaza la oferta de Pedro Paramo, rompien-
do una hoja que Pedro Paramo envi6 con el “Cacarizo”,
luego se va con su hija que la mantiene cerca en la mina.
Bartolomé conversa con su hija y sefiala que las betas se
acaban y que no hay otro tipo de vida.

Bartolomé se queda sin empleados y Susana se esconde
de €1, la encuentra y la vuelve a convencer de irse con
¢l. Discusion (es su padre o su amante).

Miguel llegando a una cantina conversa con la madre
Villa, sale y mata al hermano del Padre Renteria. Miguel
conoce a Dorotea (la “Cuarraca”, abrazando a un nifio fi-
gurado), a quien le informa que el muerto dej6é una hija
y estara con el cura, su tio.

Pedro Paramo justifica a su hijo y asegura asumir sus
culpas. Le informa el “Cacarizo” que Bartolomé no acep-
t6 y huyo, ahora le pide a Fulgor que vaya y busque a
Bartolomé.

Dorotea convence a Ana Renteria de ir al camposanto.
Violacién de Ana Renteria, sobrina del cura del pueblo,
por Miguel Paramo, mientras Dorotea escucha.

Ana Renteria conversa con Juan Preciado y le confiesa
que fue violada por Miguel Paramo, relata como €l la vi-
sitd como aparicion.

Muerte de Miguel Paramo. Se presenta con Ana Rente-
ria y le confiesa que no encontré el camino a Sayula.
Ana le dice que ya estd muerto, el caballo 1o tumb6.
Miguel Paramo es velado y Pedro Paramo senala que ha
comenzado a pagar. El padre no quiere bendecirlo, Pe-
dro Paramo le da dinero, el padre acepta y deja entrar a
la comitiva del velorio. Comienzan a rezar. Pedro Para-
mo sefiala que nadie le llora de verdad a su hijo.
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31.

32.

33.

34.

35.

36.

37.

38.

39.

Fulgor conversa con Bartolomé San Juan y lo convence
de irse a vivir a La Media Luna, con la idea de recuperar
las minas. Bartolomé le dice a su hija que van a ir a vivir
ahi y ella le dice que lo seguira.

Sigue el velorio de Miguel Paramo, se escuchan las cam-
panadas, el padre escucha una confesién, Dorotea le
dice al padre que ella le conseguia las mujeres a Miguel,
incluida su sobrina. El padre le advierte que, para ella,
el cielo no existe. El padre Renteria le pregunta a Ana,
por qué estuvo con Miguel si él mato a su padre. El pa-
dre agradece la muerte de Miguel y le otorga el perdon,
porque Pedro Paramo lo mantiene econémicamente.
Ana Renteria platica con Juan y le dice que se fue con
los cristeros y que le dispararon en la sien. Juan se da
cuenta de que Ana ya no habla, y comienza a buscarla,
escucha murmullos de un velorio. Las voces de muje-
res confesandose de sus amorios con Pedro Paramo, al
mismo tiempo escucha la voz de su madre, que al salir a
vagar por Comala lo lleva a La Media Luna.

Al llegar Juan Preciado a La Media Luna, Damiana Cis-
neros, la nana de su madre, lo recibe. Entran y platican,
le dice que a Pedro Paramo lo vera mas tarde, porque
esta ocupado con unos hombres.

Pedro Paramo recibe a Fulgor y a los San Juan. Bartolo-
mé y Pedro tratan su estancia y trabajo, e instalan a Su-
sana en el cuarto de Dolores, a cada uno le da diferentes
habitaciones.

Pedro Paramo le dice a Susana que todo el tiempo estu-
vo buscandola y que todo lo que tiene es por ella. Susana
le pide no dejar pasar a su padre a su habitacion.
Susana reza a un Dios que no existe, mientras mantiene
relaciones con Pedro Paramo.

Fulgor y Pedro Paramo platican sobre Susana y Pedro
Paramo le encarga matar a Bartolomé San Juan, padre
de Susana San Juan.

Mientras estan juntos Pedro y Susana, su padre le avisa
que ird a la mina. Ella le dice que no es su padre y Bar-
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40.

4].

42.

43.

44.

45.

46.

47.

48.
49.

50.

51.
52.

53.

Analisis cinematografico de Pedro Pdaramo de Carlos Velo. Un enfoque técnico

tolomé le advierte sobre Pedro Paramo. Susana se alte-
ra, abraza a Pedro tras la puerta y pregunta a Bartolomé
sobre su locura.

Al llegar a la casa, donde estd la mina, Bartolomé es ase-
sinado por la espalda y queman todo.

Susana San Juan se entera de que su padre murio, Da-
miana se lo dice y ella se pone feliz. Damiana se da
cuenta de que Susana comienza a perder la razon.
Fulgor va con Galileo Aréchiga y es asesinado por los
revolucionarios.

Crescencio le da la noticia a Pedro Paramo de la muerte
de Fulgor, y él manda a Crescencio por el “Tilcuate” y
por los revolucionarios.

Dorotea los ve llegar y Susana San Juan pierde mas la
razon (Susana asegura no ser amante de Pedro Paramo
y divaga).

Pedro Paramo conversa con los revolucionarios y les
ofrece 100 mil pesos regalados y 300 hombres prestados
a cambio de que lo dejen en paz.

Perseverancio conversa con el jefe, sobre quitar dinero a
los ricos y luego repartir tierras a los pobres.

Pedro Paramo le dice al “Tilcuate” que se una a los revo-
lucionarios, se vuelva su jefe y le da un rancho, “Tilcua-
te” le responde que se va por gusto, aunque no le diera
nada.

Susana San Juan desvaria, Damiana llora al escucharla.
Pedro Paramo conversa con el “Tilcuate”, quien le pide
mas dinero, y Pedro Paramo lo manda a Sayula a quitar-
le a los ricos.

Dorotea conversa con el padre Renteria y le dice que
Susana ya no quiere vivir, el padre ve los desvarios de
Susana, Pedro le habla a Susana, mientras el padre le
ofrece la extremauncion.

Muerte de Susana San Juan.

El pueblo se entera de la muerte de Susana San Juan,
pero las campanadas se confunden con una fiesta.
Pedro Paramo dice que ya no le dara nada a Comala.
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54.

55.

56.

57.

58.

59.

60.

61.

Juan Preciado y Damiana Cisneros platican sobre los
quejidos de Susana y la soledad de Pedro Paramo, y del
mismo pueblo Comala.

Pedro Paramo le platica a Susana sentado en una silla.
Esta deprimido por la muerte de Susana, mientras Da-
miana lo acompana y le hace un recuento de los peca-
dos de su vida.

Juan Preciado y Damiana escuchan tres golpes que se-
glin Damiana anuncian la muerte de alguien; mientras,
Juan tiene frio. Se escucha la voz de Pedro Paramo, y
ella comenta que muri6 en un derrumbe; al mismo
tiempo todo se derrumba.

Salen Juan Preciado y Damiana. Juan Preciado le pre-
gunta por Pedro y le responde que nunca regresé por
ella. Damiana encamina a Juan Preciado al camposanto
y desaparece.

Abundio se embriaga por la muerte de su madre en la
cantina de la madre Villa.

Juan Preciado entra al cementerio y escucha la voz de
su madre, le dice que estd a su lado y que la abrace,
mientras parece derrumbarse todo, hay un estruendo
SONOTO.

Pedro Paramo sentado y Damiana a un lado ven llegar
a Abundio, quien lo ataca con un cuchillo, por no reco-
nocerlo; Pedro se levanta y cae unos metros delante de
su silla.

Todo se pierde en una neblina de viento que sopla.

La sucesion de imagenes entre secuencias se articula de
distintas maneras, primero vemos dos secuencias generales, como
ya hemos senalado, la historia de Juan Preciado, su recorrido por
Comala y su muerte; por otro lado, la historia de Pedro Paramo,
desde que se encarga de administrar la hacienda La Media Luna
hasta su muerte. Hay una linea sincronica sobre cada una de estas
historias, aunque las secuencias de escenas se mezclan; es decir,
en la linea temporal de Juan Preciado, las secuencias siguen un rit-
mo y tiempo lento, mientras que, en la historia de Pedro Paramo,
hay una narrativa de afios, hasta la vejez de Pedro Paramo.
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Los flashbacks de los personajes se apresuran en sus inter-
venciones, relatan una secuencia de acciones que coincide con la
linea general, que ademas nos explica la trama general de la pe-
licula; es decir, a pesar de la discordancia de secuencias, hay un
montaje paralelo entre ambos tiempos, aunque pareciese absurdo
en algunas ocasiones, es hasta el final donde la pelicula cobra un
sentido de orden de cada una de las secuencias presentadas. En-
tonces, podemos decir que la direccion general de la edicion es
presentar simultaneamente una temporalidad lineal y fragmenta-
da, tanto de tiempo como de espacios, 1o que lleva a confundir la
trama central.

Escena (imdgenes en el encuadre desde una perspectiva
dramatica)

De igual manera que los aspectos anteriores, las escenas se pre-
sentan en dos lineas narrativas, por tanto, se construyen con una
composicion diferente, por lo menos distinguible para el ojo del
espectador. En los espacios de la historia de Juan Preciado, se
muestra un pueblo vacio y muy pequeiio, en ruinas. Las casas de
adobe se descubren entre luces y sombras, los objetos dentro de
las casas parecen amontonados o rotos, cada casa a la que Juan
entra mantiene una concordancia con el personaje que le platica,
pero, sobre todo, se percibe un ambiente de soledad. El polvo y el
abandono rural es el presente de Comala. No parece haber luz, sal-
vo que alguien encienda una vela; en ese sentido, las escenas de
Juan Preciado estan rodeadas de sombras. La escenografia estuvo a
cargo de Manuel Fontanals; como supervisor de mobiliario y orna-
to, Julio Alejandro; supervisor de vestuario, Georgette Somohano;
encargado de los titulos, Vicente Rojo; y como encargado de ma-
quillaje, Armando Meyer.

Muy distintos son los espacios en la linea temporal de Pedro
Paramo, en este espacio narrativo se muestra la amplitud de los
paisajes, que hacen referencia a su poderio; a la distancia se obser-
van panoramas naturales y los dialogos recalcan su imponencia.
De igual manera, los escenarios son luminosos y amplios y, en
este sentido, la luz y las sombras recrean el caracter de los perso-
najes (figura 8). Mientras tanto, la linea temporal de Juan Preciado
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parece pertenecer a la noche y la de Pedro Paramo se muestra viva
e iluminada.

Figura 8
Eduviges Dyada, fotografia de Gabriel Figueroa

Fuente: Revista Luna Cornea, 32, p. 495.

No so6lo el sonido y las luces intervienen en la construcciéon
de cada uno de los personajes de Pedro Paramo, sino también las
decoraciones muestran elementos simbolicos o figurativos de la
esencia moral del personaje, incluido el vestuario, sobre todo en
la narracion de Juan Preciado, cuyos elementos ornamentales son
minimos; todo lo contrario en el ambiente de Pedro Paramo, don-
de se muestra la riqueza econémica del personaje a través de una
variedad de decoraciones y vestuarios.

En la linea narrativa de Juan Preciado podemos distinguir
claramente a tres mujeres en espacios distintivos de Comala: la
casa de Eduviges llena de recuerdos, la misma en la que hospedo
a muchos y que todavia guarda sus sonidos; después esta la iglesia,
donde conocemos a Ana y quien pareciera en penitencia perma-
nente, estd igualmente arraigada a ella y a su muerte; y finalmente
la hacienda de La Media Luna, donde se encuentra Damiana, quien
nunca dejo solo a Pedro Paramo, esta completamente sola y aban-
donada, a punto de derrumbarse. La referencia a las muertes de
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cada una se obvian en los efectos visuales. Algunas decoraciones
parecieran artificiales, en el sentido de que no parecen tener vida
en la narrativa. Entonces, los espacios aparecen y desaparecen con
la intervencion de cada uno de los personajes en la linea de Juan
Preciado.

Los espacios en Pedro Paramo se hacen viejos al igual que
¢él, y son abandonados de la misma manera que él abandona Coma-
la. Los espacios se refieren a una narrativa histérica mas amplia y
que involucra a varios personajes secundarios. Dejando de lado la
figura de Pedro Paramo que representa amplitud, fuerza y poder,
los personajes que lo rodean se vuelven extras. Tan solo observan-
do las mujeres de los Paramo, vemos escenas dramaticas, todas
ellas cargan una vida de violencia y dolor, sumergidas en tonali-
dades oscuras que, al igual que el encuadre de Juan Preciado, son
arrastradas por sentimientos de soledad y abandono.

Las voces no nos muestran tanto dramatismo, son secas y
golpean directamente; mientras que, en los rostros, las expresio-
nes faciales revelan angustia. Todo el pueblo de Comala pareciera
purgar, tanto en la linea de Juan Preciado como en la narrativa de
Pedro Paramo, sus habitantes guardan rencor. Los movimientos de
los personajes en la linea de Juan Preciado son lentos, pausados e
inciertos, perecieran caminar en circulos; en la narrativa de Pedro
Paramo los movimientos son agiles, bruscos y violentos; en ambos
casos, la accion gira alrededor de Pedro Paramo.

Entonces, el personaje que lleva toda la carga simbélica es
Pedro Paramo, por €l vive Comala, por él muere Comala; es el es-
tereotipo del cacique, hombre poderoso y duefio de todo a la vista.
Mientras, la figura de la mujer es estereotipada bajo el rol de ama
de casa, obediente y sumisa, sobre todo por el poder de Pedro Pa-
ramo. En el mismo sentido se refleja esta situacion en el vestuario,
a Paramo lo observamos imponente, mientras que sus empleados
usan camisa y pantalones simples y sencillos, no hay quién resalte
mas que Pedro Paramo. Por su parte, Juan Preciado se muestra
con ropa mucho mas moderna, aunque cotidiana, y los personajes
secundarios reflejan la realidad del estado de su esencia.

De igual manera, podemos ver que el encuadre representa
dos estados de Comala, donde tematicamente convergen image-
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nes de soledad y abandono. Ademas, podemos apreciar figuras que
dramatizan la figura del padre, el hijo y la madre, como representa-
ciones ideologicas del México revolucionario y posrevolucionario,
y del escenario sociocultural de la época.

Cabe destacar que, todo este ambiente dramatico y de sus-
penso, se enfoca especificamente en un tema: la violencia, donde
observamos la mayoria de sus tipologias, desde la psicologica, fisi-
ca, econdémica e institucional, entre otras; hasta la misma Comala
parece violentada como presencia fisica, tanto en la narrativa de
Juan Preciado, al derrumbarse Comala y quedar en escombros,
como en la narrativa de Pedro Paramo, al abandonar econémica-
mente a Comala.

Género y estilo (convenciones narrativas y formales)

Las formulas narrativas en la pelicula son muy variadas, debido a
que el sentido cronolégico del tiempo es discontinuo. El tiempo
que narra Juan Preciado es intervenido por recuerdos, memorias
y ecos del pasado, lo que interrumpe la narrativa de las imagenes;
es decir, la pelicula es el inico objeto fisico que permite anclar una
estructura narrativa contintda, a partir de que los espectadores lo-
gramos identificar la narrativa temporal.

De igual manera, la narrativa de Pedro Paramo se envuelve
por confidencias del mismo tiempo de Juan Preciado. Las image-
nes parecen lograr un orden narrativo, sin embargo, la presencia de
multiples tiempos en los personajes parecen no dirigirse al ptiblico
espectador, sino a la misma narrativa. En ese sentido, podemos
decir que los recursos que proyecta la pelicula superan el tiempo
del espectador e instauran una narrativa que pretende hacer des-
confiar, creando un circuito de interpretacion que lo incluye.

Ademas, también podemos apreciar la figura del antihéroe.
La narrativa comienza con la historia de Juan Preciado, pero Pedro
Paramo supera las intervenciones de su hijo y se convierte en el
protagonista de la pelicula, que desde el titulo vemos reflejado.
Otro elemento para resaltar, es que al principio Pedro Paramo pa-
rece ser el villano de la pelicula, el hombre poderoso al que no
le importan los pobres; sin embargo, después, cuando llegamos a
conocer el amor que siente Pedro Paramo por Susana San Juan,
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en cierta medida se comienzan a justificar sus acciones hasta con-
vertirlo en el antihéroe. Camina sobre una delgada linea entre el
bien y el mal, aunque podriamos decir que hizo mas mal que bien;
sin embargo, a pesar de las diferencias sociales marcadas, es de
sefialar que el personaje Pedro Paramo parece llevar a Comala a
un florecimiento econémico y cuando él desaparece, también lo
hace Comala.

La pelicula articula una narrativa social de clases, gober-
nadas por Pedro Paramo. Muestra una estructura clasica sobre el
sentido de poder y el nivel econémico. Todo hombre y, por logica,
toda mujer que no es Pedro Paramo, lleva una vida destinada a la
sumision, injusticia y desigualdad. En ese sentido, hay recursos
técnicos que resultan muy utiles en esta narrativa, como la voz en
off, donde el narrador muestra los pensamientos que no pueden
ser expresados, que necesitan ser narrados y se convierten en un
recordatorio, sobre todo de la biisqueda de Juan Preciado.

De igual manera, la presencia de Pedro Paramo seria muy
distinta si la pelicula fuera la narracion de un testigo de la vida de
Paramo, debido a que las voces de sus personajes se convierten en
narradores. La pelicula muestra una multiplicidad de imagenes,
donde distinguimos a un mismo Paramo, pero con diferentes roles,
porque las mismas voces justifican su sentido de justicia sobre la
vida de éste. Asi, el flash back de las acciones narrativas aclaran
los motivos de ambas historias, el presente y el pasado usado de
principio a fin, puede causar un sentido de distorsion temporal y,
de igual manera, nos exige mayor atencion; sin embargo, al final,
todo cobra sentido cronolégico (figuras 9).

Otro recurso utilizado como parte de la narrativa son los
murmullos, éstos nos hablan del pasado en la linea de Juan Pre-
ciado. Efecto que da una sensaciéon de movimiento narrativo, de
continuidad, al mismo tiempo que dicho personaje reafirma su
estado de confusion sobre su presencia en Comala. Algunos mur-
mullos inducen un efecto fantasmagoérico o de aparicion, tratando
de generar en el publico el mismo estado de incertidumbre que
siente Juan, aunque esto también desfavorece al filme, pues hace
que encontremos demasiados elementos o ecos sonoros que sobre-
expresan las imagenes, o sobrecargan su intencion filmica.
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Figuras 9

Juan Preciado en Comala,
fotogratia de Gabriel Figueroa

Fuente: Revista Luna Cornea, 32, p. 491.
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Es valido preguntarse ;qué recursos posee la pelicula, res-
pecto de la pelicula noir o cine negro? La estética del cine negro,
como su nombre lo sefiala, se integra a la imagen de momentos
nocturnos. En Pedro Pdramo apreciamos escenas en claroscuros, la
mayoria de estas caracteristicas que se refieren al cine noir, corres-
ponden al arreglo de este filme. El cine negro suele protagonizarse
por un antihéroe, lo que ya mencionamos antes, y Pedro Paramo
es un hombre poderoso, violento y corrupto. A través de este per-
sonaje se estructuran y crean los demaés personajes, pues Paramo
es el motivo psicologico de todo Comala, es el sentido de fatalidad,
miedo y optimismo del pueblo.

También la iluminacién, las escenas nocturnas, el uso de
sombras, la sensacion laberintica de la narrativa de los personajes
construyen una pelicula influenciada por el cine negro. Hay cla-
roscuros que no solo reflejan el caracter del personaje, sino que
también de la situacion, principalmente dramatica. La historia de
Juan Preciado se mantiene en espacios confinados, entre la noche,
labtusqueda y a veces persecucion, donde resalta el caracter miste-
rioso de los tonos. En el mismo sentido, la linea narrativa de Juan
Preciado parece so6lo escuchar la oscuridad, donde no hay lineas
morales y no se juzga de igual manera. Los personajes secundarios
que interactian con él mantienen un ambiente de misterio. La
iluminacion en la narrativa de Pedro Paramo, por el contrario, al
principio parece resaltar, es un hombre enmarcado en la luz del
dia, y la inmensidad de su poder se refleja en la dominacion de esa
luz, donde no hay ni un atisbo de niebla, contrariamente a como se
muestra al final, que parece integrar a Pedro Paramo a las entrafias
de Comala, en el mismo polvo.

Los elementos que contribuyen a mejorar la iluminacion
son los planos. La pelicula maneja diferentes tipos de planos, en
la historia de Juan Preciado vemos planos estilo holandés, medio,
primer plano, primerisimo plano y plano americano, constru-
yendo una narrativa de incertidumbre para el espectador, por no
distinguir lo que hay alrededor (figuras 10). Y en la historia de Pe-
dro Paramo suelen ser en conjunto, entero, general o gran plano
general, porque asi se aprecia la influencia y el poder de lo que
¢l representa. Ademas, la ideologia noir dice que se construyen
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personajes arquetipicos, como la viuda negra (mujeres que estan
alejadas de la norma social). Los personajes femeninos en el filme,
no s6lo son mujeres bonitas, sino que, a pesar de tener alguna
culpa personal, ocupan un lugar importante en la vida de Pedro
Paramo, en el caso de Susana San Juan —inconsciente o no— re-
presenta una feme fatal, ya que tanto Florencio (su padre) como
Pedro Paramo, resultan obsesionados por Susana la mujer.

Figuras 10.
Escenas de Pedro Paramo en fotografias de Gabriel Figueroa

Fuente: Revista Luna Cornea, 32, p. 502.
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Otro recurso del cine negro es el doppelgdnger, donde todos
los personajes de Comala se construyen bajo una doble personali-
dad, una doble moral, comenzando por Juan Preciado quien llega a
Comala ambicionando el poder de Pedro Paramo, no por su padre;
en el caso de Paramo, durante todo la pelicula deja ver una doble
moral, hasta que conocemos a Susana, quien saca la parte roman-
tica de él. Los demas personajes, a pesar de saber que hacen algo
inmoral o malo, lo hacen, en ese sentido todo Comala mantiene
una sombra de doble moral. Es decir, la filosofia que mantiene
este tipo de cine se aloja bajo el sentido de ambigiiedad moral de
los personajes, y la traicion es un recurso palpable en la vida de
Comala, empezando por Pedro Paramo.

Final (ultima secuencia de la pelicula)

Ahora, debemos preguntarnos ;Qué observamos en la ultima
secuencia? La toma final de Pedro Paramo no sé6lo resuelve la bus-
queda de Juan Preciado, termina resolviendo la misma historia de
Pedro y de Comala entero. Asi, después de que la voz de Juan se
reencuentra con su madre y se insintda su muerte, entonces, vol-
vemos a la linea narrativa de Paramo y vemos que esta en una silla
de ruedas a la entrada de su hacienda, desierta y s6lo acompaiiado
por Damiana. Ahi es apufialado por Abundio, y muere (figuras 11).

Entonces, distinguimos que el tiempo narrativo que comien-
za en el presente acaba al morir Juan Preciado, lo unico que falta
es terminar la linea narrativa de Pedro Paramo, que luego descan-
sa en los murmullos. En un sentido simbolico hay que senalar que
ambas muertes (de Juan Preciado y Pedro Paramo) finalizan todo,
incluso el olvido de una misma historia, pues quien hizo revivir a
Comala era Juan Preciado y, al morir, el tiempo borra completa-
mente todo y a todos. Cuando ya no hay una historia que contar ni
quien la escuche, la voz desaparece.

Otra accion importante es el inicio y fin de la pelicula,
Abundio comienza la primera secuencia con Juan Preciado y ter-
mina con Pedro Paramo; este personaje es quien encierra ambas
lineas narrativas y desaparece en la nada, asi como aparecié en un
principio. La narrativa logra concluir y cerrar un ciclo de violencia
y drama social, y de igual forma se resuelve el tltimo misterio: la
importancia de Abundio.
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Figuras 11.

Tomas finales de Pedro Paramo,
fotografias de Gabriel Figueroa

L. 5

Fuente: Revista Luna Cornea, 32, p. 505.
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Como ya mencionamos, asi como aparece Comala entre ne-
blina, vuelve a desaparecer, dejando una sensacion de olvido en
el espectador. Lo que lleva a concientizar las historias de pueblo,
como historias que lleva el viento, oralidad vivida, narrada en boca
de todos y que con el tiempo desaparece, al igual que los pueblos
—que con las revoluciones y cambios economicos— dejaron de
existir. El ultimo punto que cierra el andlisis de Zavala son las con-
clusiones del anélisis, asi también nosotros cerramos este ensayo,
al finalizar el siguiente apartado.

Conclusion del analisis

Es importante sefialar que, a pesar de ser una obra escrita, las for-
mas narrativas parecen enfocarse en muchos recursos filmicos.
Recordemos que el autor de la novela también realizé guiones, lo
que da gran material a Velo para filmar; en ese sentido, en una de
las entrevistas a Rulfo sefial6: “Los hechos humanos no siempre
se dan en secuencia” (DDOOSS, 1973, p. 2). Asi, a pesar de que la
pelicula ha sido criticada y dej6é un sentimiento incomodo en el
director, al parecer por la carga simbolica que representaba la rea-
lizacion del filme, hay quienes no se enfocan en la literatura sino
en el cine, y ese publico es mas facil que aprecie la cinta como ob-
jeto de estudio estético y artistico. Recordemos que muchos de los
elementos que construyen la pelicula, como la iluminacion, la fo-
tografia y algunas actuaciones revelan un gran material filmico.

El mismo director reconocié haberse dejado llevar por un
sentido de fidelidad, sin embargo, hay recursos narrativos y vo-
ces que se recortaron o se alargan en la pelicula, que son de la
adaptacion filmica. En primer lugar, debemos recordar que esta-
mos observando la construcciéon de un objeto que representa un
lenguaje distinto y con otros recursos.

Un recurso indudablemente transferido de la obra narrativa
a la pelicula es, sin duda, el simbolismo, la cantidad de imagenes
que se integran como referencia en nuestra mente al momento de
la lectura, facilmente son localizables en la pelicula. Eso se debe
a la adaptacion narrativa de Velo. Lo contrario ocurre si se es lec-
tor de Rulfo. La carencia de narradores fijos exige mayor atencion
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al lector, mientras que, la pelicula, ofrece un acercamiento mas
directo a la referencia, a la imagen; en ese sentido, limita la ima-
ginacion, debe ser por eso que en este caso el codigo afecta el
resultado.

Asi, Pedro Pdaramo el filme, es una cinta no s6lo con valor
documental, sino que posee una estructura artistica que hay que
observar a detalle; hay que dialogar cinematograficamente, no li-
terariamente. Cabe destacar que el fallo mas obvio de la pelicula
fue elegir un extranjero para representar al mexicano, ya que el
personaje parece forzado por el guion, podria decirse que el actor
no logra apropiarse completamente del personaje. La adaptacion
de Velo cumple la funcion de espectaculo visual, el trabajo inter-
pretativo del director no s6lo supera las descripciones de la novela,
sino que construye un guion donde exige expresividad actoral y
un escenario fisico verosimil; en ese caso podemos sefialar que la
pelicula es el retrato de una realidad, que mas alla de la novela de
Rulfo, representa estereotipos socioculturales del mexicano. Una
pelicula que a través de la iluminacion se reinterpreta el dolor,
la miseria, la angustia y el coraje de los pueblos del México en la
época revolucionaria, donde por pequefios que sean, son contene-
dores de grandes historias tragicas, entonces, el legado de Velo en
esta pelicula recae en su habilidad de mostrarnos el uso de la luz
y las sombras.

También, es interesante leer las notas que desde 2007 se-
nalan que se esta preparando una nueva version de Pedro Pdaramo,
dirigida por Mateo Gil, y donde el papel de Pedro Paramo lo re-
presentara Gael Garcia Bernal, seria un filme de nacionalidad
espafiola y la cuarta version. Después de Velo hay una version de
José Bolanos en 1976 y de Salvador Sanchez en 1981, de las que
hay pocas criticas; la adaptacion de Carlos Velo parece estar me-
jor armada que las versiones posteriores. Asi que tal vez veremos
una nueva version muy pronto, pues recientemente la plataforma
NETFLIX, a través de su cuenta de Twitter, acaba de confirmar una
adaptacion en proceso.
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La casa y la fenomenologia poética
en El lugar sin limites: Breve repaso
desde la vision de Gaston Bachelard

Ma del Carmen Zamora Chavez

1 presente texto busca reencontrar, desde la propuesta de Gas-

ton Bachelard (2000), la fenomenologia poética del espacio
entre la novela breve El lugar sin limites del chileno José Donoso,
publicada originalmente en 1966, y la pelicula con el mismo nom-
bre que fue dirigida por el mexicano Arturo Ripstein en 1978.

El lugar sin limites fue reconocida como la obra cumbre de
Donoso, miembro relevante del boom latinoamericano, caracteri-
zado por el uso de elementos propios de la fantasia y la identidad
latinoamericana, que tuvo lugar entre las décadas de los sesenta y
setenta y una influencia tal que arropo6 a las generaciones de auto-
res jovenes, aquellos que ya publicaban rozando el nuevo milenio.
Donoso, con su ensimismada y reveladora pluma, es uno de los
principales narradores de la literatura sudamericana de la época.

La relevancia de la novela es tal que pocos afios después de
la publicacion es transformada en un largometraje iconico para el
cine mexicano de los setenta, acreedor a distintos reconocimien-
tos, entre ellos dos Arieles: uno por Mejor Pelicula y otro como
Mejor Actor para Roberto Cobo, y duefio de una narrativa visual
contundente en donde destaca una furiosa gama cromatica y un
ambiente sugestivo cargado de simbologias.

En ambos casos, tanto en el filme como en la novela, se
comparte un mismo argumento centrado en la vida de un homo-
sexual, la “Manuela”, que vive en El Olivo, un pueblo decadente, y
es duefio de un prostibulo junto con la “Japonesita”, su hija. El sitio
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es frecuentado por Pancho Vega, un atractivo joven violento que
se convierte en una pieza clave en la relacion entre padre e hija y,
finalmente, en el asesino de la Manuela.

En la busqueda para entender la fenomenologia poético-li-
teraria es necesario apropiarse de los giros lingiiisticos propuestos
en diversas disciplinas, a fin de dilucidar los significados y signifi-
cantes que encontramos a diestra y siniestra en nuestros objetos
de estudio. El color, el simbolo, las figuras lingtisticas, por ejem-
plo, son vias seguras de entendimiento para fluir de la mano con
el metadiscurso narrativo. Gaston Bachelard, en La poética del es-
pacio, habla de “imagen poética” como una explicaciéon necesaria
para entender que es posible ir mas alla de una particular configu-
racion y encontrar, por supuesto, “la amplitud, la fuerza, el sentido
de la transubjetividad de la imagen” (Bachelard, 2000, p. 9).

Obviamente juega un papel muy importante la imaginacion
del receptor, quien ofrece sus sentidos (la vista, el oido) para ge-
nerar “el producto mas fugaz de la conciencia: la imagen poética”
(p. 9). Sin este producto, toda creaciéon —literaria, cinematografica,
etcétera— perderia sentido. En suma, para entrar a la logica de
Bachelard, debemos considerar la union de: imagen, subjetividad
y realidad. Claro que el acercamiento a la experiencia debe ser lo
mas objetivo posible sin perder el timon, segin el autor francés. La
exigencia seria que el lector “no tome una imagen como un objeto,
menos alin como un sustituto de objeto, sino que capte su realidad
especifica” (p. 9).

Bachelard, en la misma obra explica que la casa como ex-
periencia en el mundo literario ofrece un caracter polimoérfico. Es
un organismo metaforico que se convierte en origen, busqueda y
permanencia. La obra literaria, en toda su dimension, tiene cabi-
da en este concepto tan cercano a la vida misma porque, en una
primera interpretacion, ;cual seria el lugar mas exclusivo para la
propia existencia sino la casa? Y en una segunda instancia, ;no es
—acaso— el interior humano/la consciencia su primera casa?

La casa es el espacio interior, unidad y complejidad: “Tra-
tando de integrar todos sus valores particulares en un valor
fundamental” (Bachelard, 2000, p. 27), cuya principal funcion es
albergar “el ensueno, la casa protege al sofiador, la casa nos per-
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mite sofiar en paz. No son Unicamente los pensamientos y las
experiencias lo que sancionan los valores humanos” (p. 29). En
este sentido, entonces, la casa es una “integradora” por excelencia
para “los pensamientos, los recuerdos” (p. 29).

Bachelard (2000) concibe las dimensiones de existencia bajo
premisas que se encierran en el universo de la casa, por ello dedica
hondas reflexiones a todos los rincones de la misma: desde el so6-
tano hasta la buhardilla; hace una alegoria metadiscursiva entre la
casa y el universo; se detiene en lo subrepticio que tanto tiene que
decir desde la intimidad, como los secretos de los cajones y de los
cofres, los rincones; la diacronia heterogénea del interior y el exte-
rior; hasta la fenomenologia de lo redondo. El reto, por supuesto,
es lograr la unidad en todos los elementos que forman parte del
concepto de la casa.

Son todos esos reentendimientos los que amplian otro paso
por la cosmogonia de Donoso y de Ripstein para escudrifiar en
los motivos de sus personajes y como logran una particular sinfo-
nia en su habitus de existencia. En ese momento, precisamente,
la literatura cumple con su funcién ancilar de (incluso) reexplicar
el mundo y su funcionamiento desde una perspectiva filosofica:
nuestras historias y las reveladas por las lineas que pasan a la pos-
teridad estan sujetas a una permanente fenomenologia poética y
un marcado eterno retorno.

Cuando se aprehende esta nocién es posible acercarse a
una relectura de la esencia literaria y reencontrarse con la imagen
poética. La casa en EIl lugar sin limites es entonces un elemento
esencial y evocador que provoca el metadiscurso de los personajes.
Asi, tanto en la pelicula como en la novela es posible apreciar lo
que a continuacion se puntualiza.

La casa es el primer entorno

El corazon de la historia, donde todo surge y resurge en el eterno
retorno nietzscheano (abundese en La gaya ciencia, obra capital de
Nietzsche): “La casa es nuestro rincéon del mundo”. Es —se ha dicho
con frecuencia— nuestro primer universo. Es realmente un cos-
mos. Un cosmos en toda la acepcion del término (p. 28). La casa
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siempre es evocacion y recuerdo. Toda casa es una infancia que re-
torna: no importa que no sea la casa materna porque toda casa es
el relato de nuestra historia (p. 29). En una de las primeras escenas
(Ripstein, 1978, 3:30), la Manuela dormita en la misma cama junto
a su hija la “Japonesita”, el suefio es placido —la infancia, lo in-
consciente— y no es interrumpido hasta que el claxon del camion
de Pancho Vega la despierta —la adultez, lo consciente— con so-
bresalto (4:02): 1a ultima vez que Pancho estuvo en el burdel quiso
matarla y le rompio el vestido rojo de lunares con el que interpre-
ta a una bailarina flamenca. La casa, el ensuefo y la infancia son
el interior: son una dimension. Cuando el ruido despierta a la pro-
tagonista se abre una ventana al exterior: una segunda dimension
(figura 1). Los elementos internos en esta secuencia son Manuela y
su hija en medio de la luz, como un atisbo al futuro: lo que vendra.
Es justamente ahi cuando la historia inicia. En la novela encontra-
mos, no ese juego entre interior y exterior, sino como al despertar
hace una revision interior, puesto que se dirige al fondo de la cama
y justo al final: “debajo del catre, estaba su maleta. De cartén con la
pintura pelada y blanquizca en los bordes, amarrada con un cordel:
contenia todas sus cosas. Y su vestido. Es decir, lo que esos brutos
dejaron de su vestido tan lindo” (Donoso, 1984, p. 6).

Figura 1
La Manuela duerme

Fuente: Fotograma de EI lugar sin limites.
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La maleta, en este caso, tiene un valor fenomenologico de
sentida importancia. Esa maleta es con la que Manuela llega a El
Olivo: aquella donde guarda sus vestidos de danza espafiola, la que
es testigo de su gran transformacion de loca —como ella misma se
nombra— a bailarina de flamenco y el centro de atraccion de los
prostibulos que visita. Bachelard, por ejemplo, dedica una extensa
diatriba sobre aquellos espacios minusculos que atesoran informa-
cion delicada: desde los rincones hasta los cofrecillos prometedores.
El cofre es por excelencia “donde el hombre gran sofiador de ce-
rraduras, encierra o disimula sus secretos (Bachelard, 2000, p. 80)".
Asimismo, y mas alla del cofre, estan los cajones, también listos
para vestir la personalidad de cada protagonista, porque:

Los conceptos son cajones que sirven para clasi-
ficar los conocimientos; los conceptos son trajes hechos
que desindividualizan los conocimientos vividos. Cada
concepto tiene su cajon en el mueble de las categorias.
El concepto se convierte en pensamiento muerto puesto
que es, por definiciéon, pensamiento clasificado (Bache-
lard, 2000, p. 81).

Al interior de todos estos conceptos sobre salvaguarda de
objetos valiosos (cofres, estantes y demas) existe todo un catélo-
go de revelaciones: cosas que siempre inferimos como lectores o
espectadores y simplemente estamos a la expectativa del anuncio
que confirme la sospecha.

El armario y sus estantes, el escritorio y sus cajo-
nes, el cofre y su doble fondo, son verdaderos 6rganos de
la vida psicolégica secreta. Sin esos “objetos”, y algunos
otros asi valuados, nuestra vida intima no tendria modelo
de intimidad. Son objetos mixtos, objetos-sujetos. Tienen,
COMO NOSOtros, por nosotros, para nosotros, una intimidad
(Bachelard, 2000, p. 83).

La maleta, como sefialaba anteriormente, tiene toda una
dinamica de percepcion en el desenvolvimiento de la protagonista;
ademas de ser la que atesora esta transformacion de género des-
de lo visual o la imagen corporal, también alberga la personalidad
efervescente y bulliciosa que se apodera de una Manuela mas dul-
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ce y temerosa, la que es padre de la “Japonesita” y administra el
prostibulo con cierta mesura. Una vez que se enfunda el traje, se
transforma en otra persona y en otra Manuela. Esta triada de ca-
jon, cofres y armarios, ofrecida por Bachelard, tiene dimensiones
en comun: son cuadradas o rectangulares, se utilizan para guardar
o salvaguardar, se encuentran en determinados lugares estandares
de una casa, bien pueden pasar desapercibidos y muchas veces
son definitivos para resolver casos complejos (figura 2).

Figura 2
La maleta, espacio simbdlico

Fuente: Fotograma de EI lugar sin limites.

Un elemento con esas caracteristicas, aunque no se men-
ciona como tal en La poética del espacio (2000), es la maleta, pues
también tiene angulos definidos (son cuadradas o rectangulares,
por lo general) y su funcion es estratégica: guardar y atesorar. Ba-
chelard después de renombrar a la casa menciona “la casa de las
cosas” y ahi es donde tienen cabida todos estos elementos:

iCuanta psicologia bajo su cerradura! Hay en ellos
una especie de estética de lo oculto. Para captar desde
ahora la fenomenologia de lo oculto, bastard una obser-
vacion preliminar: un cajon vacio es inimaginable. S6lo
puede ser pensado. Y para nosotros que tenemos que des-
cribir lo que se imagina antes de lo que se conoce, lo que
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se suefia antes de lo que se comprueba, todos los armarios
estan llenos (Bachelard, 2000, p. 23).

En resumen, existe un concepto que cerca la fenomenolo-
gia y la estética de lo oculto, siempre y cuando exista una cerradura
de por medio; por ejemplo, en distintos momentos de la narraciéon
de Donoso (1984) podemos ver esta funcion de la maleta:

En la maleta traje el vestido. Si. Es de lo mas boni-
to. Colorado. Me lo vendi6 una chiquilla que trabajaba en
el circo. Ella lo habia usado poquito, pero necesitaba pla-
ta, asi que me lo vendi6. Yo lo cuido como hueso de santo
porque es fino, y como yo soy tan negra el colorado me
queda regio (p. 37).

Llorando todo el tiempo, diciendo que se va a morir,
que ya no esta para estas cosas, que lo perdone, que nun-
ca mas, y dice que va a botar su vestido de espafiola que
usted vio, es un estropajo, pero no lo bota y lo guarda en
su maleta (p. 72).

Se amarré los cordones lentamente, con rosas do-
bles... Al arrodillarse, alla en el fondo, debajo del catre,
estaba su maleta. De carton, con la pintura pelada y blan-
quizca en los bordes, amarrada con un cordel, contenia
todas sus cosas. Y su vestido (p. 6).

Lo importante en la maleta es el vestido: su llave a otro
mundo, vector de la historia y objeto del deseo de Pancho y de la
Manuela: “Con su vestido incandescente en el centro tiene que
divertirlos y matarles el tiempo peligroso y vivo que queria en-
gullirlos, la Manuela enloquecida en la pista: aplaudan” (p. 66).
El vestido, cuando es rasgado por Pancho, es la representacion
del ataque en contra de la Manuela: mas alla de la prenda que se
rompe es la identidad la que se hace afiicos: “Que tuviera cuidado
porque sacaron la ropa y poniéndole su famoso vestido de espafio-
la a la fuerza se lo rajaron entero” (p. 6).

La maleta de la Manuela esta en un rincon: justo debajo
de donde duerme con la “Japonesita”. El rincon también tiene su
propia fenomenologia, porque alude a lo estatico y siempre es una
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cubierta, una proteccion extra. Es oscuro y protector de secretos
y fantasmas; para Bachelard es una “semicaja” involuntaria com-
puesta con un poco de muros y un poco de puerta:

Primeramente, el rincon es un refugio que nos ase-
gura un primer valor del ser: la inmovilidad. Es el local
seguro, el local proximo de mi inmovilidad. El rincon es
una especie de semicaja, mitad muros, mitad puerta. Sera
una ilustracion para la dialéctica de lo de dentro y lo de
fuera (Bachelard, 2000, p. 128).

Parte de sus bondades maximas es, en lo particular, que no
se mueve y se mantiene estatico: de ahi su efectividad al momento
de preservar algo. La sabiduria y el habla popular constantemente
recuerdan como en el rincén estan los secretos, lo olvidado, los mons-
truos. Un rincon es, por excelencia, oscuro y con poca o nada de luz.
Lejos de ser un riesgo muchas veces se traduce como una proteccion.

En este mismo tenor surge el cofre como un pequefio uni-
verso de lo que es afuera y lo que es dentro. El cofre también
resguarda y siempre tiene una promesa de descubrimiento para
aquel que se acerca a su cavidad:

El cofre, sobre todo el cofrecillo, del que uno se
apropia con mas entero dominio, son objetos que se
abren. Cuando el cofrecillo se cierra vuelve a la comuni-
dad de los objetos; ocupa su lugar en el espacio exterior;
pero jse abre! Entonces, este objeto que se abre es como
diria un filésofo matematico, la primera diferencial del
descubrimiento (Bachelard, 2000, p. 89).

Justo la Japonesita, en el filme, se toma el tiempo para na-
vegar en las entrafias de su familia y se dispone a buscar en el baul,
entre vestidos y otros ornatos, las fotografias de su madre la Japo-
nesa. El director aprovecha el giro para contar la historia sobre la
concepcion de la joven, originado por un reto entre don Alejo y la
“Japonesa”, quien en los ayeres debe seducir a la Manuela. Producto
de ese encuentro ludico e inesperado para el publico lector o espec-
tador se concibe a la “Japonesita”, quien a la muerte de su madre se
convierte en heredera de aquel prostibulo venido a menos.
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Hay dos universos: el de la casa y el del pueblo

Para esta reflexion se identificaron ciertas imagenes que enmar-
can estos procesos de andlisis y dan continuidad a la sinergia de
la fenomenologia visual. La casa —el prostibulo, por ejemplo— es
el interior de la familia: donde ocurre una historia. Mientras que
en el pueblo transcurre otro universo narrativo. Ahi es donde, casi
siempre, figuran el resto de los personajes como don Alejo, dofia
Blanquita, la “Ludo”, Pancho, Octavio, etcétera.

Dentro de esta reflexion, las puertas, ventanas y fachadas
tienen mucho que aportar al respecto, pues son las que marcan la
diferencia entre lo interior y lo exterior, cumpliendo con su fun-
cion antiquisima de separar la vida de la muerte y el cielo del
infierno. Cirlot (1992, p. 87) habla de la “interpretacion «degrada-
da» de todo edificio como cuerpo humano (puertas y ventanas,
aberturas; columnas, fuerzas) o espiritu (sotanos, inconsciente;
buhardillas, cabeza, imaginacion)”. Al menos en los dos ejemplos
a los que recurrimos en el filme es posible apreciar una evidente
analogia visual de la puerta y el cuerpo (figura 3).

Figura 3
La puerta

Fuente: Fotograma de EI lugar sin limites.

En el primero de estos cuadros la Manuela deja su casa
por la mafiana para ir a buscar hilo rojo a la casa de Ludo; se ha
dado cuenta que ya viene Pancho y se apresta a coser su vestido
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de danza espafiola, lo que cambiara su destino y sera la transicion
de la vida a la muerte. Mientras que, en el segundo, la “Japonesita”
atraviesa un umbral con notoria decision evidenciada por el ritmo
de sus pasos; justamente entra a la habitacion en donde comienza
a buscar recuerdos e historias sobre su madre fallecida en un batl
antiguo (figura 4).

Figura 4

La Japonesita

Fuente: Fotograma de EI lugar sin limites.

En otras escenas, las puertas, esas que sesgan las narrati-
vas y los universos, gozan de presencia durante toda la narrativa
visual, se acompafian siempre de transiciones; por ejemplo, en los
primeros momentos del filme se hace un plano entero sobre la
fachada del prostibulo y justo en ese instante va pasando una mu-
jer quien, a todas luces, se ve de avanzada edad (figura 5). Parte
del discurso de El lugar sin limites, en ambas versiones, es la com-
paracion entre el antes y el después. Los personajes, masculinos
y femeninos, afioran el pasado: cuando habia mas movimiento,
cuando el ferrocarril pasaba por El Olivo con mayor frecuencia y
habia toda una promesa de cambio, con luz eléctrica y mejores fu-
turos: “Decian que la Japonesa Grande muri6 de algo al higado, de
tanto tomar vino. Pero no era verdad. No tomaba tanto. Mi madre
murié de pena. De pena porque la estacion El Olivo se iba para
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abajo, porque ya no era lo que fue” (Donoso, 1984, p. 23). Entonces
pasado y futuro se convierten en una biisqueda permanente; en la
posibilidad de que la ilusion se materialice y pronto la luz, también
con toda la simbologia que tiene, regrese. No obstante, la muerte
alcanza antes de que esto ocurra a la Manuela y a la Japonesa.

Figura 5

La casa en ruinas

Fuente: Fotograma de El lugar sin limites.

A su vez, en otro plano entero, es posible visualizar el inte-
rior de la casa donde dos puertas se presentan como un intermedio
entre el patio al centro y lo que es el salon de baile: es notorio el
abandono, la falta de pintura. Sin embargo, la estructura aun es
bella; muy al estilo de los patios mozarabes, con grandes espacios
al interior de las viviendas (figura 6).

A modo de conclusion es posible decir que la casa es una
revelacion de las coyunturas histriénicas de los personajes: hay
muerte, esperanza y vida. Se concreta a su vez un nosotros con la
Manuela, su hija, la “Japonesa Grande” y las demas prostitutas, y
un ustedes o ellos con don Alejo, Pancho, Octavio y otros personajes
que ofrecen otro ritmo narrativo y otra interpretacion mas cercana
al movimiento desde lo simbdlico, como el dinero (en el caso de
don Alejo) o el vehiculo en el caso de Pancho.
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Figura 6
La casa como revelaciéon histrionica

Fuente: Fotograma de EI lugar sin limites.

Existe una alegoria dual entre la fenomenologia poética de
la casa y el exterior. En La poética del espacio, Bachelard dedica un
capitulo para la fenomenologia del interior y exterior; basicamen-
te, lo que esta dentro de una casa es la memoria del autor.

Son mas las referencias que existen en El lugar sin limites,
obra compleja en simbolismos; sin embargo, este es un breve acer-
camiento a las grandes estructuras del lenguaje figurado que lo
destacan. El hecho de que existan dos opciones para conocer la
obra (cine y novela) nos ofrecen panoramas sustanciosos y diversi-
ficados con complejidad de lecturas, ambas expresiones cruzan el
siglo XXI, reclamando su etiqueta de clasicos para la literatura y el
cine, y son —al mismo tiempo— discursos visionarios que denun-
cian la injusticia y reclaman la inclusion.
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Ficha filmografica

El lugar sin limites (1977). Género: Drama. Duraciéon: 110 minutos. Idioma:
Espafiol. Pais: México. Director: Arturo Ripstein. Productor: Francisco
Del Villar. Guion: Arturo Ripstein y José Emilio Pacheco. Fotografia: Mi-
guel Garzéon. Musica: Joaquin Gutiérrez Heras. Edicion: Francisco Chit.
Reparto: Roberto Cobo, Ana Martin, Gonzalo Vega.

Productora: Conacite Dos.
Basada en la novela homoénima de José Donoso.

URL: https://www.cinetecanacional.net/php/detallePelicula.php?FilmId
=1000000714
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Mariana, Mariana y Las batallas en
el desierto: Nostalgia y melancolia a
través de intertextos y onomastica

Karina Ortiz Bonales
Lucila Gutiérrez Santana

Demolieron la escuela, demolieron el edificio de Mariana,
demolieron mi casa, demolieron la colonia Roma.

Se acabo esa ciudad. Terminé aquel pais. No hay memoria
del México de aquellos afnos. Y a nadie le importa: de ese
horror quién puede tener nostalgia.

En la literatura, la musica y el cine, suelen contarse historias en-
tretejidas; son innumerables las obras literarias que detonan el
interés por llevar las letras a otro soporte. Dice Lauro Zavala (2018)
que la intertextualidad es la caracteristica principal de la cultura
contemporanea y que si todo producto cultural, ya sea un concier-
to, una mirada, una pelicula, una novela, un acto amoroso, una
conversacion telefonica, puede ser considerado como un texto —
es decir, literalmente, como un tejido de elementos significativos
que estan relacionados entre si—, entonces todo producto cultural
puede ser estudiado en términos de esas redes.

El presente trabajo se enfocara en dos objetivos, el primero
es establecer relaciones intertextuales entre tres obras hechas en
diferentes lenguajes. Con base en la teoria de la intertextualidad
propuesta por Lauro Zavala, trataremos de realizar ese tejido de
elementos significativos a los que refiere el autor al analizar la
novela corta de Las batallas en el desierto de José Emilio Pacheco
(1981) y la pelicula Mariana, Mariana (1987) dirigida por Alberto
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Issac, ademas de la canciéon Obsesion (1951) y como inspiracion
para el tema musical Las Batallas (1992) de la banda mexicana de
rock Café Tacvba (figura 1).

Figura 1

Intertexto entre literatura y musica

Las
batallas
en el

desierto

Fuente: Café Tacvba.

Realizar esta conexion intertextual nos permitird hacer un
llamado en las referencias que, como experiencias, nos permiten
ubicar nociones clave con la firme intencion de destacar elemen-
tos como la nostalgia y la melancolia como base de la propuesta
que parte de la literatura, pero que nos demuestra la forma para
aplicarlo a nuestra vida; la pregunta clave es: ;qué elementos de-
terminan el aire nostalgico y melancélico en cada una de estas
manifestaciones del arte (literatura, cine y musica), con referencia
a la novela corta Las batallas en el desierto de José Emilio Pacheco?
;Los nombres, de alguna manera también nos permiten ubicar la
melancolia y la nostalgia?

El segundo objetivo se refiere a relacionar, desde la ono-
mastica, el uso de ciertos nombres de personas, lugares, marcas y
programas de radio y television, asi como ciertas canciones, como
elementos que transmiten nostalgia y melancolia. Antes que nada,
presentamos el significado de ambas palabras.
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Segun el DRAE (2022), «<nostalgia» proviene del latin moder-
no nostalgia, y este del griego. vdoroc ndstos ‘regreso’ y -alyia -algia
‘-algia’, la primera entrada sefiala que es un sustantivo femenino y
la define como: “Pena de verse ausente de la patria o de los deudos
0 amigos”; la segunda entrada la define como: “Tristeza melancoli-
ca originada por el recuerdo de una dicha perdida”.

Por otro lado, el mismo DRAE (2022) tiene tres entradas
para la palabra melancolia, destacandose la primera, ya que ade-
mas de sefialar el origen de 1a palabra en el latin tardio melancholia
‘atrabilis’, y este del griego pelayyoiia melancholia, la define como:
“Tristeza vaga, profunda, sosegada y permanente, nacida de causas
fisicas o morales, que hace que quien la padece no encuentre gusto
ni diversion en nada’.

Asi, los personajes de los textos analizados, en este caso
canciones, novela y pelicula, estardn de manera transversal, cru-
zados por el tema de una profunda tristeza, por el recuerdo de una
pérdida o un anhelo del regreso a los viejos buenos tiempos.

La novela

Convendria detenernos a sefnalar algunos datos de contexto de las
mencionadas obras. Las batallas en el desierto es una novela corta
de José Emilio Pacheco, aparecié por primera vez en el suplemen-
to “Sabado” del periodico Unomdsuno, el 7 de junio de 1980. Al afio
siguiente, 1981, fue publicada por la editorial Era. Es una novela
ambientada en el afio de 1948. Cuenta la historia de un nifio de
clase media llamado Carlos, quien habita junto con su tradicional
familia en una casa de la colonia Roma de la Ciudad de México;
estda narrada en primera persona, siendo un Carlos ya adulto el que
cuenta sus experiencias. La historia se ve enmarcada en un con-
texto social y politico en tiempos del presidente Miguel Aleman.

La pelicula

Por su parte, Mariana, Mariana es una adaptacion de la ya men-
cionada novela de José Emilio Pacheco, se llevo a las pantallas en
1987 y fue iniciada por el director José Estrada. Sin embargo, a
unos cuantos dias de iniciar el rodaje, Estrada falleci6, y quedo6 en
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manos de Alberto Isaac. El guion para cine fue realizado por Vicen-
te Lefiero, quien se dice, trabajo de cerca con Pacheco para cuidar
los detalles del argumento para cine, por lo que la historia es muy
fiel a la obra literaria, en lo que dista un poco es en la elipsis en la
pelicula (es decir, supresion de ciertos acontecimientos narrativos
en las lineas del relato) y algunas secuencias que dan mayor dra-
matismo a la puesta en camara (figuras 2 y 3).

Figura 2

El despertar a la adolescencia

Fuente: Fotograma de Mariana, Mariana.

Figura 3
Mariana

Fuente: Fotograma de Mariana, Mariana.
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Las canciones

La letra del bolero Obsesion (1935) del compositor Pedro Flores e
interpretada por Daniel Santos esta presente desde las primeras
paginas de la novela de Pacheco, también la encontramos en la pe-
licula Mariana, Mariana; Asimismo, Café Tacvba las retoma para
su cancion Las batallas. El titulo del bolero nos da la clave de los
sentimientos de Carlos hacia Mariana y nos permite relacionar las
canciones, la novela y la pelicula.

Las referencias

La primera referencia acerca de la musica es ese antiguo bolero del
puertorriquefio Pedro Flores, famosamente interpretada por trio
Los Panchos, al que se hace referencia en la segunda pagina de la
novela de Pacheco, en el texto encontramos una estrofa, entrelaza-
da en el segundo parrafo: “Por alto esta el cielo en el mundo, por
hondo que sea el mar profundo, no habra una barrera en el mundo
que mi amor profundo no rompa por ti” (1981, p. 2).

La musica juega un papel fundamental en la red de sig-
nificados dentro de la pelicula, conforma un elemento que nos
da pistas acerca de los sentimientos del protagonista. La musica
ambiental es clave, piezas de musica clasica para acompafiar las
emociones de sufrimiento de Carlitos cuando es descubierto su
enamoramiento por Mariana.

Tenemos dos ejemplos concretos de un juego entre la banda
sonora y los sonidos ambientales y silencios; por ejemplo, cuando
suena de fondo Llévame todas las tardes a tu huerto, de Gonzalo
Curiel, ya no como musica incidental sino el reconocimiento de la
importancia de la cancién en la pelicula, y el cambio de secuencia,
con el regreso al presente y los sonidos de claxon y el caos de la
ciudad. Otro ejemplo es cuando Carlitos esta a punto de dormir y
suena Obsesion de Pedro Flores.

Intertextualidad

Respecto a la musica, una clara relacion intertextual es a través de
la cancion Las Batallas, de 1a banda de rock mexicano Café Tacvba,
lanzada en 1992 dentro de su album homoénimo, dénde una de las
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frases mas poderosas de la cancion que se convertiria en un cla-
sico, es precisamente una pregunta que cuestiona a Carlos: “;Por
qué tuviste que decirle que la amabas a Mariana?”

En algunas entrevistas que concedi6 José Emilio Pacheco,
entre ellas una transmitida por el canal 22, llamada Didlogos con la
literatura, en compania del también escritor Ignacio Solares, sefna-
la que le honraba la cancion y le asombraba como a raiz del tema
musical las personas leyeron su libro y que, ain mas le llamaba
la atencioén, se hablara de los personajes como si hubieran leido la
historia, lo que nos da muestra del éxito que tuvo la cancion y su
vinculo en este entramado de referencias. Una vez aclarados los
textos que componen esta red, vamos a adentrarnos en el concep-
to de intertextualidad y el modelo para analizarlo. Lauro Zavala
(2018, p. 132) menciona:

El concepto de intertextualidad presupone que todo
texto esta relacionado con otros textos, como producto de
una red de significacion. A esa red la llamamos intertex-
to. El intertexto, entonces, es el conjunto de textos con los
que un texto cualquiera esta relacionado.

Los intertextos en este caso ya los mencionamosy dependen
de quienes los realizan, de sus autores, pero también de quienes
aprecian y consumen esas manifestaciones artisticas, tiene que
ver con el bagaje adquirido o la categoria que Zavala denomina
horizonte de experiencias:

La intertextualidad no es algo que dependa ex-
clusivamente del texto o de su autor, sino también, y
principalmente, de quien observa el texto y descubre en él
una red de relaciones que lo hacen posible como materia
significativa desde una determinada perspectiva: preci-
samente la perspectiva del observador. Los horizontes
de experiencias y expectativas del receptor son también
parte de los elementos que determinan la construccion
intertextual de sentido, y determinan los compromisos
ético, estético y social que seran puestos en evidencia
durante la interpretacion. Desde la perspectiva de la inter-
textualidad, el texto no es inicamente el vehiculo de una
significacion codificada de antemano, sino parte de una
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red de asociaciones que el lector produce en el momento
de reconocer el texto (Zavala, 2018, p. 133).

Estas asociaciones que como receptores realizamos a tra-
vés del horizonte de experiencias y expectativas estan presentes
en, por ejemplo, si leimos antes la novela o si vimos primero la
pelicula, o ninguna de las dos y s6lo reconocemos la cancién; tam-
bién si leimos y en qué momento fue. Recordemos que en cierto
tiempo Las batallas en el desierto era un texto al que se acercaban
los estudiantes de educacion basica recomendado por este asunto
del despertar sexual y la transicion de la nifiez a la adolescencia.

Segun Julia Kristeva (1969, p. 85): “Todo texto se construye
como un mosaico de citas, todo texto es la absorcion y transforma-
cion de otro texto”, y uso el término “intertextualidad” para sefialar
la relacion entre diferentes textos (hipertexto e hipotexto), gracias
a lo cual un texto se incorpora en otros.

Con relacion a la referencia literaria en que esta basada, la
pelicula bien pudo llamarse igual que la novela, pero eso tal vez
habria sido un poco obvio, y decidieron llamar Mariana, Mariana
al filme, con la intencion de repetir el nombre de la mujer que
marca la vida de Carlos para siempre (figura 4), como si una y otra
vez repitiera ese nombre en medio de suspiros del enamoramiento
infantil que trasciende la vida adulta del personaje.

Figura 4
Mariana

Fuente: Fotograma de Mariana, Mariana.
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En los elementos textuales encontramos frases del libro que
son poderosas para explicar la alusion a la nostalgia y la melanco-
lia, y aunque tanto la novela como la pelicula se desarrollan en
la década de los ochenta, la historia narra una etapa de la vida de
Carlitos, situada en 1948. En reiteradas ocasiones se describen ele-
mentos de la cultura de entonces que podrian llevar tanto al lector
como al espectador a estar de acuerdo con la frase: “Todo tiempo
pasado fue mejor”; por ejemplo, en el parrafo con el que inicia el
texto encontramos uno de los elementos principales en las rela-
ciones entre los diversos textos, la referencia a la musica y a ese
antiguo bolero puertorriquefio:

Estaban de moda Sin ti, La rondalla, La burrita, La
miuicura, Amorcito corazon. Volvia a sonar en todas partes
un antiguo bolero puertorriquefio: “Por alto esta el cielo
en el mundo, por hondo que sea el mar profundo, no ha-
bra una barrera en el mundo que mi amor profundo no
rompa por ti” (Pacheco, 1984, p. 2).

Y aqui tenemos la relacion intertextual tanto al cine como
a la musica, estos versos del bolero Obsesion que se incluyen en la
pelicula como una secuencia donde Carlitos esta en su cama acos-
tado y comienza a cambiar la estacion de radio y se detiene cuando
escucha el tema. Aunque no lo dice, percibimos que esta pensando
en su recién descubierto objeto de enamoramiento. Esa conducta
es reforzada por su hermano, quien en ese momento entra a la
habitacion y le pregunta por qué escucha musica romantica, por lo
que vaticina que Carlitos estd enamorado.

Esta misma referencia romantica es retomada a través del
audio en la cancion Las batallas de Café Tacvba, donde se narra a
grandes rasgos el conflicto romantico que Carlitos atraviesa cuan-
do es descubierta su obsesion por Mariana, dice la cancion:

Oye Carlos

;Por qué tuviste que salirte de la escuela esta ma-
nana?

Oye Carlos

;Por qué tuviste que decirle que la amabas a Ma-
riana?
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A partir de Kristeva es que se comprende a la intertextua-
lidad “como una relacién de copresencia entre dos o mas textos o
la presencia de un texto en otro. La forma mas explicita y literal
de intertextualidad es la citacién y la menos explicita es el plagio o
también la alusiéon” (Marinkovich, 1998, p. 732).

Es clara la presencia de los versos del bolero Obsesion, tanto
en la novela como en la pelicula y en la cancion.

El conflicto creado por Carlos, al escaparse de la escuela e ir
a visitar a Mariana a su casa, para decirle que estaba enamorado de
ella, marca la parte medular de la novela. En la pelicula se aprecia
también como un punto de inflexion que cambiara el destino de
Carlos; incluso es cambiado de escuela al ser descubierto. La can-
cion continua:

En la escuela, se corrio el rumor

Y en tu clase, todo el mundo se enterd
Y en tu casa, mama te pregunto

Si acaso fue tu hermano quien te indujo
O peor aun, fue Mariana, si

Fue ella quien te lo propuso.

Papa dijo, este nifio no es normal

Sera mejor llevarlo al hospital.

Ese es otro aspecto clave; la familia tradicional de Carlitos
piensa que lo que le sucede es una enfermedad. Ese acto precoz
ante el enamoramiento es percibido como una conducta que re-
quiere atencion médica. Es atendido por psiquiatras y hasta por un
sacerdote, que termina por no ser muy claro con el mensaje y sélo
le da ideas a la sagaz imaginacion del nifio. El coro de la cancion es
justamente esa estrofa del bolero Obsesion, con un ritmo diferente:

Por alto que esté el cielo en el mundo
Por hondo que sea el mar profundo

No habra una barrera en el mundo

Que mi amor profundo no rompa por ti.

Parece que la cancién nos hace una sinopsis de la trama,
pero sin prestar atencion a otros detalles del contexto social que
la novela y la pelicula abordan. A los tacubos solo les interes6 la
parte romantica de la historia y eso no esta mal, al final de cuentas
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refuerza la pregunta que nos hacemos en este trabajo, los elemen-
tos de nostalgia y melancolia estan ahi definidos incluso por la
cadencia musical y el fraseo con el que el vocalista nos envuelve
en la obsesion de Carlos.

En nuestro horizonte de experiencias conectamos con el re-
cuerdo de esos primeros amores de la infancia y la adolescencia,
las figuras que dejaron una huella profunda y que basta tener ubi-
cada la referencia musical para situarnos justo en ese momento,
la nostalgia y la melancolia tienen memoria auditiva. ;Cuantos de
nosotros no tenemos una banda sonora de vida? Canciones que
acompafiaron nuestro desarrollo en el mundo. En el caso de Las
batallas en el desierto, identificar esas canciones hace la diferencia
de como los autores conectan con las emociones del receptor a
través de esos mecanismos humanos y necesarios.

Otra cancion importante en la pelicula es Llévame, de Gon-
zalo Curiel, que suena mientras Carlitos, Jim y Mariana van de
viaje a Tequesquitengo y nuevamente mientras Carlos admira la
silueta de Mariana en traje de bafio, hechos que producen senti-
mientos de melancolia en el receptor (figura 5). A merced de elegir
los géneros musicales y ritmos de las canciones, podemos percibir
que la intencion era crear esos ambientes que dieran la impresion
de adentrarse en el terreno del romance. Esto probablemente no
sea tan evidente en la novela, que se enfoca en ser mas incisiva
en el contexto social y la idea errénea de progreso del gobierno en
turno, aunque enmarca de manera precisa el amor por la ciudad
y el arraigo al terrufio, en particular a los habitantes de la colonia
Roma.

En la pelicula encontramos algunas diferencias con la
novela; por ejemplo, en la novela no se menciona el viaje a Te-
quesquitengo y en la pelicula Carlos nunca va a la casa de Rosales;
la cinta inicia con el entierro del papa de Carlos, lo que seria un
flash forward o movimiento de prospeccion de los acontecimientos
planteados en la novela. En la primera escena de la pelicula vemos
a la familia en el cementerio, Carlos —interpretado por el actor Pe-
dro Armendariz Jr.— deja una flor en la tumba abierta de su padre
y no saluda a su hermano Héctor; cuando se va a retirar del lugar,
se da cuenta de que su auto tiene una llanta ponchada y un amigo
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se ofrece a apoyarlo. Carlos no lo reconoce hasta que el amigo le
revela que es Rosales, y de ahi hay un flash back o retrospeccion
al tiempo en que estaban en la primaria. La pelicula tiene varios
flash forward al tiempo actual (1987), muchos afios después de las
fechas establecidas en la novela.

Figura 5
Nostalgia y nifiez

Fuente: Fotograma de Mariana, Mariana.

Tejer estas redes intertextuales es un aporte rico y com-
plementario que estimula la creacion y el pensamiento como
manifestacion estética y cultural, y permite un intercambio de dos
vias: por un lado, para las y los creadores que se inspiran en diver-
sos textos para desarrollar el arte desde su bagaje y, por otro lado,
para las y los receptores que relacionan todo lo que ven y escuchan
con ese mismo bagaje cultural con el que cuentan en su historia.

La onomdstica

Una vez hecho el acercamiento a las relaciones intertextuales en-
tre las tres obras, se hace una aproximacion desde la onomastica,
ya que en los textos aparecen nombres que se repiten, siendo en
la pelicula y la novela en los que, por obvias razones, encontramos
mas que en la cancion de Café Tacvba.
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Luis Fernando Lara, en el prélogo del libro Un siglo de nom-
bres de pila en Tlalnepantla de Baz de Yolanda Guillermina Lopez
Franco (2011), menciona que la onomastica se ocupa del estudio
de los nombres de pila, de los apellidos (antropoénimos), de los
nombres de pueblos (gentilicios), de lugares (topénimos), etcétera.

Milagros Ezquerro (1990: 13), por su parte, afirma que: “El
personaje novelesco es una construccion verbal destinada, gene-
ralmente, a representar a una persona. El personaje se compone
de todo lo que el texto dice de é1”. En este caso, las y los personajes
de la novela estan rodeados de nombres de programas de radio y
television, de marcas de autos, de comida, de canciones, de pelicu-
las; nombres que traen recuerdos de una época que ya no existe.

Las aventuras de Carlos Lacroix, Tarzan, El llanero
solitario, La legion de los madrugadores, Los nifios cate-
draticos, Leyendas de las calles de México, Panseco, El
doctor 1.Q., La doctora Corazén desde su clinica de almas.
Paco Malgesto narraba las corridas de toros, Carlos Albert
era el cronista de fatbol, “el Mago” Septién transmitia el
béisbol. O los nombres de las marcas de algunos automo-
viles que se vendian en la Ciudad de México en esos afios:
Packard, Cadillac, Buick, Chrysler, Mercury, Hudson, Pon-
tiac, Dodge, Plymouth, De Soto. Ibamos a ver peliculas de
Errol Flynn y Tyrone Power Pacheco (Ezquerro, 1990, p.

1.

En este trabajo unicamente se hara un acercamiento a las
distintas disciplinas de la onomastica que podemos encontrar
en Las batallas en el desierto, comenzando por los antropénimos
(nombres de personas), los crematénimos (productos y marcas),
odonimos (calles y avenidas), y clasificando dentro de estas cate-
gorias algunos de los nombres que aparecen en la novela.

Los nombres

Amaral (2009a, b) incluye dentro de los nombres propios de per-
sona (real o ficticia), o antrop6nimos, un conjunto de elementos,
como nombres de pila, apellidos, patronimicos, apodos, hipocoris-
ticos y seudonimos.

207



CINE MEXICANO, CULTURA POPULAR Y LITERATURA DEL SIGLO XX

Los nombres de los protagonistas son Carlos y Mariana. Al
revisar los origenes en el Diccionario etimologico comparado de nom-
bres propios de persona de Gutierre Tib6n (2005), encontramos que
los tienen en lenguas como el griego y el latin, destacando el ori-
gen germanico del nombre del protagonista.

CARLOS. Germanico, Karl, en los documentos de
los siglos VII-VIII Carlus, Charlus, después Carolus. Hi-
pocoristicos de un nombre cuyo primer elemento era
Karl, como Karlman (Unico que la historia ha conserva-
do); véase Carlomdn [...] el Charal del antiguo alto aleman,
“hombre, marido, amante”, que sobrevive en el aleman
moderno Kerl, “individuo”. [...] Italiano, Carlo, diminutivo,
Carletto; francés, inglés, Charles; hungaro, Kdroly; hipo-
coristico sueco Kalle, de donde la forma finesa de Carlos,
Halle (p. 57).

MARIANO-A. Latin, Marianus, patronimico de Ma-
rius (véase Mario). La Marianna italiana y la Marianne
francesa nada tienen que ver con Mariana, son compues-
tos de Maria (véase) y Ana (véase). Mario; Latin Marius,
nombre de una gens romana que se jactaba de descender
del dios Marte (pp. 162-163).

Ademas de clasificarlos como antroponimos, estos dos nom-
bres también podriamos analizarlos como caractonimos (nombre
de un personaje literario o filmico) (ICOS, 2019), ya que un ca-
ractonimo es un nombre propio que caracteriza o da informacion
acerca de alguna propiedad de un personaje. Para ello debemos
buscar el origen y significado de los nombres de los protagonistas,
cono se mostro previamente.

El protagonista de la novela es Carlos, un nifio que se ena-
mora de la mama de su mejor amigo. Si revisamos el significado de
Carlos podemos ver que Gutierre Tiboin (2005) menciona que es
del antiguo alto aleman: “hombre, marido, amante”, y corresponde
plenamente con el comportamiento del personaje en la novela;
otro significado es “individuo”, que también calza con el protago-
nista.

Por otro lado, el nombre de Mariana se relaciona en el dic-
cionario etimolégico comparado de nombres propios de persona
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con el dios Marte, al provenir de Marianus, patronimico de Marius;
sin embargo, también se menciona que la Marianna italiana y la
Marianne francesa son compuestos de Maria y Ana. Si Mariana, en
este caso, se trata de un nombre compuesto que viene de la mez-
cla de Maria y Ana, podria pensarse en la importancia del nombre
Maria en nuestro pais, dando asi un peso importante al personaje,
ya que es la mama del mejor amigo del protagonista.

Los demas personajes

A lo largo de la novela y en la pelicula, encontramos numerosos
personajes secundarios como: Jim (o James, el amigo de Carlos e
hijo de Mariana), Héctor (hermano de Carlos), Julian y Elena (tio
y tia de Carlos), Antonia (trabajadora del hogar), También se men-
ciona a los padres y hermanas del protagonista y a algunos de los
compafieros de Carlos en la escuela, como Jorge, Arturo y Alberto,
asi como a Toru (el nifio japonés al que acosaban por su origen),
entre otros personajes.

Los siguientes nombres de personajes secundarios consul-
tados en el diccionario de Gutierre Tibon (2005) provienen del
latin, griego, hebreo o de origen germanico.

ALBERTO. Contracciéon de Adalberto (véase). Ale-
man Albrecht, hungaro, Bela (20) Adalberto. Germanico,
Adalberth, de adal “estirpe noble”, y berth, ‘brillo, res-
plandor” (confréontese Bertha). “El brillo de la nobleza” o,
mejor, “el que brilla por la nobleza de su estirpe” (p. 13).

ARTURO. El rey Arturo, celtarromano que comba-
ti6 a los invasores sajones (siglo V) se volvié el personaje
central de los romances medievales de la Mesa Redonda.
Se ha propuesto un Artorius, recordando a la gens roma-
na artoria; una derivacion de artos “0so” en céltico; de art,
“piedra’, o de ard “alto” o “noble”, en el mismo idioma. La-
tinizado en Arcturius: asi aparece en algunos manuscritos

(p- 38).

ELENA. Griego, “antorcha”: “la brillante, la resplan-
deciente”, de raiz indoeuropea *suel, “arder” (p. 83).
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HECTOR. Griego. Héctor seria “el que posee, el que
tiene firmemente, por extension ‘el mantenedor, el de-
fensor” [...] desde el renacimiento el nombre del héroe
troyano de la Iliada se usa como nombre de pila, a se-
mejanza de Aquiles. Italiano, Ettore, portugués, Heitor (p.
123).

JAIME. El Ya aqob biblico (véase Jacob) se vuelve
Jacobus en latin, que posteriormente se esdrujuliza. [...]
se vuelve también Jacomus; de donde el italiano Giacomo;
el provensal Jacme, Jaume; nuestros Jacome y Jaime; el
antiguo francés James y Gemmes; de donde los ingleses
James, Jem, Jim; el gaélico Hamish. Giaime es una adapta-
cion italiana. Hipocoristico italiano Mino; inglés, Jimmy;
Jamie en escocia (p. 137).

JORGE. Griego, “relativo al trabajo de la tierra” de
donde “agricultor”. Latin, Georgius; italiano, Giorgio; ale-
man, Georg; francés, Georges; catalan, Jordi; ruso, Yuri;
irlandés, Seiorse; inglés, George; hungaro, Gyorgy; finlan-
dés, Yrjo (p. 140).

JULIAN. Latin, Iulianus, patronimino de Tulius (véa-
se Julio). Julio. Latin, Iulius, contraccion de *Iouilios, por
*(@)iouilios, derivacion de * (d)iu [...] dyaus en sanscrito,
“cielo”, y por extension “dios” (pp. 141-142).

Como podemos ver, los nombres de los protagonistas son
tradicionales, los podemos encontrar tanto en el santoral catélico
como en el almanaque de Galvan y en los calendarios; dos nom-
bres propios son de otras lenguas, como Toru del japonés, que
significa mar y James (Jaime) que, si bien es la variante inglesa,
su origen seria otro (antiguo francés y éste del hebreo).

Tanto en la novela como en la pelicula encontramos refe-
rencias a lecturas, peliculas, actores y personajes de la época, asi
como de diversos lugares y espacios de México y del mundo. Refe-
rencias que llaman a la nostalgia de quienes vieron esas peliculas,
leyeron esas revistas, vivieron o visitaron esos lugares en aquellos
afios. Lugares que cambiaron considerablemente o que desapare-
cieron.
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Cuando se clasifican los objetos de estudio de 1a onomastica
encontramos tres grandes categorias: la toponomastica, la antropo-
nomastica y la crematonimia, que estudian los nombres de lugar,
de persona y de objetos, respectivamente (Reyes Contreras, 2020).

Siguiendo esta clasificacion podemos mencionar algunos
nombres de persona que se encuentran en la novela y que, al ser
personajes historicos, contextualizan al lector en la época de los
afnos cincuenta; hay tantos personajes de la historia de México
como actores y actrices de la época, a éstos tultimos se les mencio-
na con su nombre artistico.

Personajes (antroponimos, patronimicos, pseudonimos)

De la historia de México: Miguel Aleman, padre Pro, Anacleto Flo-
res, general Cardenas, Saturnino Cedillo, padre Pérez del Valle,
mosefior Martinez, arzobispo de México, Sara P. de Madero, padre
Ferran.
e Del cine: Tin Tan, Errol Flyn, Tyrone Power, Jennifer
Jones, Elizabeth Taylor.

Toponimia
La toponimia es el estudio de los nombres de lugares, incluye ciu-
dades, montafias, rios, lagos y mares, entre otros.
e Lugares: Colegio México, Swing Club, Golden Gate, Gua-
dalajara, Estados Unidos, plaza Ajusco, Acapulco, Suiza,
Jalisco, parque Urueta, rio la Piedad.

Odinimia
Ademas de la toponimia, debemos mencionar a la odonimia, Re-
yes Contreras (2020 p. 124) menciona que “La odonimia, del griego
odos ‘camino’ y onoma ‘nombre’ se refiere al estudio de las calles,
plazas, carreteras y similares”.

e Colonias: Las Lomas, Polanco, colonia Roma, colonia De

los Doctores.
e (alles y avenidas: Tabasco, Cérdoba, Zacatecas, avenida

Alvaro Obregén, Insurgentes, calzada de La Piedad, ave-
nida Cuauhtémoc, Romita, Coyoacan.
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Crematonimia

Finalmente debemos mencionar a la crematonimia, se refiere al
“estudio de los nombres de objetos y actividades relacionadas con
la creacion humana, en especial para fines econémicos (incluye
marcas, titulos de obras de arte, bandas, tiendas, etcétera)” (Reyes
Contreras, 2020, p. 123).
e Libros y revistas: Pepin, Paquin, Chamaco, Cartones,
Billiken argentino, el Peneca chileno, Vea, Vodevil, Hoy
y novelas de Salgari.

En la pagina de Memoria Chilena menciona que “El Peneca”
fue una de las primeras revistas infantiles (1908-1960) que surgie-
ron en Chile tras la llegada del periodismo moderno.
Por su parte, en la pagina de Proyecto Billiken se menciona
que la revista argentina es la de mas larga trayectoria en el mundo.
Nombrada asi por la mufieca Billiken, disefiada a inicios del siglo
XX y que gan6 popularidad en Estados Unidos. La revista ha sido
publicada por la Editorial Atlantida, en Buenos Aires, desde no-
viembre de 1919.
Si bien los nombres de las revistas son hipocoristicos,
sustantivos comunes, apodos o adjetivos, también son objetos re-
lacionados con la creacion humana para fines econémicos, razon
por la cual se clasificarian como crematénimos.
Es interesante que las revistas, sobre todo la chilena y la
argentina, sean textos de la época, en que se ubica la accion de la
novela, contribuyendo a darle veracidad, y nostalgia al texto.
e Marcas de autos: Packard, Cadillac, Buick, Chrysler,
Mercury, Hudson, Pontiac, Dodge, Plymouth, De Soto.

e Marcas de productos: Coca-cola, Bimbo, Kraft, Chocomi-
1k, Ace, Fab, Vel, Sears, Roebuck, Parker, Esterbrook, Se-
lecciones, Sanborns.

e Peliculas: Lassie; Duelo al sol; Frankenstein; Dracula; El

hombre lobo; Aventuras en Birmania; Dios es mi copilo-
to; Adios, Mr. Chips; Bambi; La invasion de Mongo.

En cuanto a las peliculas, podemos ver que son cintas que
se proyectaban en la Ciudad de México en los afios en que esta
ubicada la novela: Duelo al sol / Duel in the Sun (1946), Aventuras en
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Birmania / Objective Burma! (1945), Dios es mi copiloto / God Is My
Co-Pilot (1945), Adios, Mr. Chips / Goodbye Mr. Chips (1939), Bambi
/ Bambi (1942).

Conclusion

Los elementos que determinan el aire nostalgico y melancélico de
Las batallas en el desierto se manifiestan a través del sonido, las des-
cripciones, las imagenes de la afioranza, como si todo fuera lento
—pausado y en flashback al pasado— o aislado del bullicio del futu-
ro de la tecnologia y el progreso, imaginemos entonces que si hay
un simbolo que represente de manera global la historia del enamo-
ramiento de Carlos y Mariana es sin duda un aparato receptor de
ondas radiofénicas con boleros romanticos de fondo.

El analisis intertextual es una pieza fundamental para crear
lazos y referencias en el plano cultural y social, una herramienta
que, sin duda, debemos explotar a medida que nos declaremos con-
sumidores, investigadores, seguidores fieles del arte en cualquiera
de sus manifestaciones; al final de cuentas, es algo que hacemos
practicamente por diversion. La creacion de categorias, y en parti-
cular de modelos como el de Lauro Zavala, enriquecen el enfoque
de las humanidades y su estructura es una guia tangible que nos
da respuestas certeras y estructuradas.

Podemos sefialar que el texto de Pacheco utiliza antroponi-
mos, toponimos, odonimos y crematénimos con el fin de acercar a
sus lectores a la época en que esta ambientada la novela, incluye
personajes historicos que la sitian en ese tiempo especifico, ade-
mas de hacer uso de la memoria musical de quienes vivieron esa
época. Si bien Las batallas en el desierto es una novela de coming
of age, ese descubrimiento es el de los jovenes que vivieron su
adolescencia en los afos cincuenta, en un pais donde los nifios y
adolescentes practicamente no tenian los derechos reconocibles
como ahora.

Pacheco retrata una sociedad que no puede entender que
un nifilo pueda enamorarse (infatuarse) de una mujer mayor, sin
pensar que la obsesion de Carlos es con la libertad que representa-
ba Mariana en contraste con la represion que vivia en su casa. La
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historia es narrada no sélo desde la perspectiva de un nifio, sino
también con la voz de un Carlos adulto, el que se acuerda y no se
acuerda; tanto la novela como la pelicula nos muestran la nostalgia
que se tiene en la adultez al recordar el pasado y recordar el mudo
que se habito en la ninez, nostalgia de lo que pudo ser, afioranza
que persigue a través de las palabras.

Asi pues, tanto el analisis de los intertextos como el de la
onomastica y algunas de sus subdisciplinas nos permiten acercar-
nos al texto de Pacheco y mostrar como el uso de ciertas palabras
y referencias hacen que el lector empatice con el narrador desde
la primera frase de la novela “me acuerdo, no me acuerdo”, porque
ese recuerdo esta plagado de nostalgia. Los personajes de los textos
analizados y que aparecen en las canciones, novela y pelicula, en
algin momento estaran sumidos en una profunda tristeza, ya sea
por estar lejos de la patria, familia o amigos, o por el recuerdo de
una dicha pérdida.
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Identidad, cine y literatura:
Conformacion de representaciones
simbolicas en la pelicula Como agua
para chocolate de Alfonso Arau

Daniel Jair Alcaraz Michel

1 siglo XX representa para México una de las etapas mas di-

namicas que existe en su corta historia como pais. Habiendo
pasado por periodos que integran la reevaluacion de los valores
que lo componen, la busqueda de la consolidaciéon de una iden-
tidad, se muestra como uno de los imperativos mas importantes
para los artistas mexicanos. En este sentido, el arte se vuelve punta
de lanza para identificar los rasgos que componen el nucleo de lo
que es ser mexicano, desde los elementos propios del pasado de la
nacion, hasta los procesos de rapida industrializacion e influencia
de nuestro vecino del norte; México se convierte en un crisol de
significaciones que buscan consolidar la representacion de la gran
cantidad de micronaciones que componen a este gran pais. La lle-
gada del cine y su posterior desarrollo traerd consigo una nueva
manera de abonar a la creacién y manifestacion de estas represen-
taciones a través de una narrativa visual. Como agua para chocolate
(1992), dirigida por Alfonso Arau, representa una de las visiones
mas concretas de la formacion de esta identidad mexicana a través
de la narrativa audiovisual que presenta.

El siguiente trabajo gira en torno al desarrollo de considera-
ciones generales sobre la pelicula Como agua para chocolate, donde
se contemplan algunos elementos del analisis cinematografico
propuesto por Lauro Zavala. Estos elementos han sido movilizados
desde la teoria del analisis cinematografico hacia el terreno de la
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teoria literaria y la semantica de la cultura, obteniendo como re-
sultado un enfoque en el que se presta atencion a la conformacion
de la identidad a través de los elementos cinematograficos que se
presentan en el filme de Alfonso Arau (figura 1).

Figura 1
Cartel oficial de la pelicula

L EOU2A AR NEADZA-GNEAL (A 55 PN
AL ARC0 EAGLNCD 5 RO DO
) BAONER i, LLBET STEE BERYSAN 6 4R

Fuente: Filmaffinity de Como agua para chocolate.

En retrospectiva, considerar los elementos que llevaron a
la filmacion de Como agua para chocolate muestra la convergencia
de una serie de factores que dieron pie a que esta obra se convir-
tiera en una de las representaciones mas sélidas de la mexicanidad.
Considero que existen tres elementos clave, cuya dinamica dio
como resultado una obra filmica que se manifiesta como uno de
los grandes aciertos artisticos de finales del siglo XX. Por una par-
te, se encuentra la labor de la escritora de la obra original, Laura
Esquivel, quien, a través del ambito literario, logr6 trasladar los
contenidos semanticos del amor mexicano, la vida en la frontera
y lo tradicional y familiar a una obra literaria, alimentada del rea-
lismo magico que ha sustentado a muchas de las grandes obras
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latinoamericanas. Por otro lado, la labor cinematografica y de di-
reccion que brindoé Alfonso Arau, quien cont6 con la sensibilidad
y la vision para trasladar la esencia de la obra escrita por Lau-
ra Esquivel hacia la pantalla grande, afiadiendo a esta narracion
elementos propios que solamente el séptimo arte es capaz de es-
tablecer. Por ultimo, pero no menos importante, considero que el
eslabon final de esta cadena descansa en el trabajo de camara y las
habilidades que los cinematografos trajeron a la palestra y brinda-
ron los elementos finales para consolidar esta sintesis de vision, en
un producto cuyos encuadres enfocan y condensan los elementos
semanticos necesarios que dan pie a la conformacion de una vi-
sion de identidad a través de la obra. En este sentido, la labor de
Steven Bernstein y Emmanuel Lubezki fueron una pieza clave en
la consolidacion de este condensador semantico, que hoy en dia
llamamos por el nombre coloquial de una buena pelicula.

Siguiendo la metodologia de este desarrollo tedrico, me
gustaria ofrecer la definicion que Manuel Castells brinda de la
categoria de identidad, al describirla como: “el proceso de construc-
cion del sentido atendiendo a un atributo cultural, o un conjunto
relacionado de atributos culturales, al que se da prioridad sobre
el resto de las fuentes de sentido” (Castells, 2004, p. 28). Desde
esta 6ptica puede definirse también como “la identificacion simbo-
lica que realiza un actor social del objetivo de su accion” (Castells,
2004, p. 29).

Cabe destacar que, durante las consideraciones de Castells,
se hace énfasis en el hecho de que un individuo puede tener una
pluralidad de identidades y que en ellas existe una tension, ademas
de ser todas —desde una perspectiva socioldgica—, construidas.

A través de esta pluralidad de identidades es posible pen-
sar como una serie de individuos, en este caso las y los agentes
especializados involucrados en la filmacion de la pelicula, pueden
aportar diferentes perspectivas para consolidar la formacion de un
producto cultural en cuya colectividad se condensen rasgos repre-
sentativos de una cultura. En este sentido, hay personajes criticos
que pueden considerar a la obra de Arau como un filme que se
acerca mas a los terrenos de la parodia o el cliché, al tratar a los
personajes de la obra con un maniqueismo que —supuestamen-
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te— los despoja de la profundidad semantica necesaria para ser
considerados algo mas que meros iconos. No obstante, no podemos
olvidar que la conformacion de la identidad corresponde a proce-
sos semioticos que integran dentro de su dinamica a la naturaleza
de lo simbdlico. Para dar una muestra de ello, s6lo es necesario
referirse a los primeros encuadres del filme, donde la voz en off'y
posterior narracion de la bisnieta de Tita abre los primeros compa-
ses del relato (ya ocurrido) a la par que la musica y el encuadre se
centran en sus manos cortando cebolla, en una visién intima de lo
que supone contar lo ya vivido (figura 2).

Figura 2
El simbolismo de la cocina

FREEY W
Wy

Fuente: Fotograma de Como agua para chocolate.

Considero pertinente hacer esta advertencia en torno al
despojo semantico de las imagenes simbodlicas que se presentan
en las peliculas, ya que se trata de un mal sistémico que cada vez
se asienta mas en los procesos de analisis de las obras cinemato-
graficas. Al reducir el simbolo a la referencia, se desploma el papel
que desempena la imaginacion en su dinamica. “El simbolo —cuyo
significante ya no tiene mas que la diafanidad del signo— se esfu-
ma poco a poco en la pura semiologia, se evapora, podriamos decir,
metodicamente en el signo” (Durand, 1968, p. 27).

El siguiente de los elementos que se debe de tener en cuen-
ta a la hora de analizar la conformacion de esta identidad a través
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de los elementos semanticos que emana la pelicula, viene de la
mano de la propuesta de analisis cinematografico que retoma Lau-
ro Zavala. Cuando se habla de un contexto de interpretacion, se
encuentra dentro de sus elementos metodologicos el identificar
relaciones entre las condiciones de lectura y los antecedentes ver-
bales, un contrato simbdlico de lectura y elementos como pueden
ser la memoria cinematografica personal. Estos elementos fun-
cionan a manera de anclaje simboélico a través de los cuales se
contempla la respuesta a la siguiente consideracion que expone
Zavala. Asimismo, el titulo de la obra da pie a la formulacion de
las primeras ideas que mas adelante tendran que encontrar con-
cordancia entre lo que el filme presenta y el espectador espera,
en orden de cumplir con estos compromisos semanticos que se
manifiestan a lo largo del desarrollo de la experiencia estética. La
frase “como agua para chocolate” no es la excepcion. Dentro de un
contexto cultural podemos identificar que el referente semantico
que se esconde detras de esta expresion corresponde a:

Una formula proverbial mexicana que significa “es-
tar a punto de explotar de rabia o de pasion amorosa”, es
decir, encontrarse en pleno estado de ebullicion, como
cuando se vierte agua en el chocolate fundido, provocan-
do un choque térmico. En sentido metaférico, la imagen
simboliza la rabia de Tita por no poder vivir libremente
su amor por Pedro y, al mismo tiempo, su imposibilidad
de controlar una pasion tan fuerte y totalizadora (Garzelli,
2013, p. 261).

En el marco de estas relaciones pasionales se representa
el resto de una vision artistica que abona, a través de la sintesis
que se logra de la conjugacion del lenguaje cinematografico y el
traslape del sentido literario, a una conformacion de un producto
identitario en el que se ve representado un condensador semantico
de elementos que conforman parte de la identidad del mexicano
del siglo XX: un pais atrapado dentro de si mismo, atado volunta-
riamente al peso de las cadenas de la costumbre y a la vez victima
de tribulaciones internas que no han dejado de resonar en el ima-
ginario colectivo de la sociedad mexicana.
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En este sentido, el siguiente elemento que se presenta a tra-
vés de la obra de Arau, se manifiesta a partir de la representacion
de la vida en el norte, en la frontera de los Estados Unidos, como
uno de los elementos simbélicos que abonan a la nocién de una
conformacion de la identidad mexicana.

La vida de la familia de Tita en el norte, liderada por la figura
de mama Elena, se visualiza como una paradoja ante el momento
historico en el que se desarrolla la pelicula. La historia de esta
narracion se sitia en el contexto de la Revolucion, conflicto que
marcé de forma considerable la idiosincrasia del mexicano y que
instaur6 en su imaginario varias figuras, como el caso de la adelita
y otros tantos simbolos de la identidad mexicana. Cuando habla-
mos de estas representaciones, debemos de hacer énfasis en como
el lenguaje cinematografico se manifiesta en un orden semantico
que adecua a sus agentes para cumplir los roles simbélicos que le
corresponden. En el caso de Como agua para chocolate, 1a actuacion
de Regina Torné como mama Elena, da paso a la conformacion de
la imagen de la matriarca, una figura de representacion bastante
comun en el imaginario social mexicano (figura 3).

Figura 3

Mama Elena

Fuente: Fotograma de Como agua para chocolate.
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Por otra parte, tenemos las nociones costumbristas, heren-
cia de las influencias literarias que el sistema mexicano dejo a lo
largo del siglo XIX. En este sentido, se puede observar el gran peso
que tiene la estructura familiar en las motivaciones, decisiones y
acciones de los personajes del filme. No solo es Tita quien se debe
de adecuar a los designios de su madre y por consiguiente renun-
ciar al amor de Pedro, sino que es toda la estructura familiar la
cual se adapta a las necesidades del momento y el contexto en el
que se vivia. Cuando hablamos de estas estructuras familiares no
se puede dejar de lado el analisis de los personajes; y la version ci-
nematografica de Como agua para chocolate muestra en pantalla el
actuar de los personajes secundarios como anclaje simboélico para
que las representaciones de esta dinamica familiar tengan mayor
peso en el imaginario cultural del publico espectador. La figura de
Nacha se establece de este modo, como lo establece Lauro Zavala,
en la figura de la proteccion, la prueba o el entrenamiento. Dentro
de la estructura mitica del relato, Nacha funge como una suerte de
mentora, cuya representacion simbolica esta inscrita en el imagi-
nario cultural de las familias mexicanas, como la nana, la ayudante
e inclusive reforzando los rasgos clasistas que han permeado parte
de nuestra cultura, como la sirvienta (figura 4).

Figura 4
Nacha

".’-,’—/ I‘I-’J - .

Fuente: Fotograma de Como agua para chocolate.
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Al analizar la estructura mitica del relato al que se refiere
Zavala, también se puede profundizar en las razones por las que
estas estrategias narrativas sirven para poder movilizar elementos
semanticos que se pueden instaurar de manera tan concreta den-
tro de los imaginarios colectivos. En este sentido, debe entenderse
que, como menciona Karl Kerényi, un estudio de las razones del
relato mitico es que: “El sentido del mito se encuentra dentro de
su relato y no fuera de é1” y, como bien puntualiza, “no contesta a
la pregunta ;por qué?, sino mas bien ;de donde?” (Kerenyi, 2004,
p. 21). Esta funcion cuasi instaurativa del mito permite a su relato
perdurar no s6lo en un sentido artistico, sino también cultural,
asi como historico y social. Una vez que se reconoce la amplia di-
mension del sentido mitico del relato filmico, es posible entender
como esta manifestacion artistica se puede concretar dentro de las
visiones del mundo de las sociedades. Ademas, el alcance seman-
tico que tienen estos relatos no se limita a un aspecto macrosocial,
sino que los alcances pueden referirse a los niveles mas intimos de
la experiencia humana. Paul Ricoeur expone la dindmica y funcion
de los relatos miticos de la siguiente manera:

En primer lugar, colocan a la humanidad entera y
su drama bajo el signo de un hombre ejemplar, un An-
tropos, de un Adan por excelencia, que representa de
manera simbodlica lo universal, concreto de la experiencia
humana. Por otra parte, otorgan a esta historia un impul-
so, una velocidad, una orientacion, al desarrollarla entre
un comienzo y un fin; introduciendo asi en la experiencia
humana una tension historica, a partir del doble horizon-
te de una génesis y de un Apocalipsis. Por ultimo y de
manera mas fundamental, explora la falla de la realidad
humana (Ricoeur, 2003, p. 266).

A través del analisis que se conforma en este ensayo, donde
se estudiaron las manifestaciones de la construccion de la identi-
dad a través del lenguaje cinematografico y la influencia que este
tiene en las representaciones simbolicas del filme Como agua para
chocolate, se puede concluir que las estructuras narrativas de las
obras extraordinarias del séptimo arte se movilizan a través de los
elementos de las representaciones visuales, a la par que se conju-
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gan con el trabajo realizado por un grupo de artistas, visionarios y
creadores que integran el musculo técnico de la industria filmica.

Arte y cultura han sido dos ramas de la expresion humana
que siempre han dependido una de la otra. En este caso pudimos
analizar la manera en la que las manifestaciones artisticas se ven
reflejadas en la forma en la que una cultura idealiza y consolida
parte de su identidad, a la par que esta identidad retroalimenta las
visiones de mundo y el imaginario social de los creadores que mas
adelante seguiran abonando al acervo artistico de dicha cultura.
Este circulo artistico se entiende, explica y retroalimenta gracias a
trabajos como el de Lauro Zavala, quien, a través del analisis teori-
co y metodologico de estas estructuras narrativas del cine, brinda
herramientas para poder desglosar los elementos que componen a
dicho arte. Hoy en dia es necesario replantear la manera de hacer
analisis de las cosas, buscando un sentido integral que contemple
la interdisciplinariedad que ha marcado la tendencia de las ultimas
décadas. Gracias a las herramientas ya mencionadas, esta posibili-
dad se ha concretado una vez mas como una realidad que abre las
puertas a un analisis del cine mas integral y propositivo.
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A partir de una seleccion de las obras cinematograficas
mas representativas del siglo XX, algunas de ellas como
adaptaciones de obras literarias y otras que muestran
aspectos relevantes del folclor, musica, danzay, en general,
de la cultura mexicana del siglo pasado, llevamos a cabo
este ejercicio de intertextualidad, con la participacién
de estudiantes y egresados de posgrado e investigadores
de la Universidad de Colima. Cine mexicano, cultura
populary literatura del siglo XX incluye once capitulos,
ordenados cronolégicamente de acuerdo a la aparicion
de la pelicula en Ia historia del cine mexicano durante
el siglo pasado. Con estas miradas multiples y diversas,
|la critica cultural, literaria y cinematografica se enriquecen
y ofrecen a los lectores y espectadores, nuevos caminos
de interpretacion.
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