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INTRODUCCIÓN 

Para justificar nuestro problema de investigación daremos un panorama general 
acerca de las distintas formas en que ha sido abordada la clnematograftiJ nacional. 

A/ revisar los libros publfcados por Eml!fo Gorda R'tera (Historia docu­
mental del cine mexicano, Breve historia del cine mexicano, El cine y su púbiico,y 
sus artlculos en revistas y periódicos} encontramos que enfoca al cine de manera 
socia! e ideológica, como si ésta fuera la única poslb!fidad de aná/fsls. En su Breve 
historia del cine mexicano, Gorda Riera totalfza la trayectoria del cine escogiendo, 
desde su punco de visra, a los aurores y pe/(cu/as mds imporrances, pero desde un 
"'3rco· ceórlco-hlscórlco. 

Otro autor importante es jorge Aya/a Blanco; en sus !fbros La aventura del 
cine mexicano y La búsqueda del cine mexicano, hallamos clasificados por géneros 
los filmes mósfmportantes de México, dándonos una visión social, !deo/óg/ca y 
estética de las pellcu/as, según él, que le dan un valor cultural al cine mexicano. 

Cada autor, casi invariablemente, encauza su estudio del cine nacional a la 
ideo/ogt'a y a lo social como Alejandro Ga!fndo en sus libros: lQué es el cine?, 
Verdad y mentira del cine mexicano. 

Por otro lado, Alberto Ruy Sánchez en su Mitolog(a de un cine en crisis 
mezcla al cine con la po!/tlca, y éste queda inmerso en el ámbito económico y 
por lo tanto mitológico y social. 

En cuanto a la cn'tlca perlod/stlca, ha sido enfocada a valores estéticos e 
Ideológicos, queriendo qbarcar lo subjetivo o lo Impresionista debido a la misma 
11atura/eza del medio. 

4/ 
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rodus los cmálisis que han hecho los úi(aentes teóricos, escritores. perlo· 
distas y crft icos sohre el cinc mexicano son cJceptab/es; nosotros no despreciamos 
su maneru ele ver el problema. Lo que pretendemos aqui' es hacer una investi!}u· 
ción mcís cientiTica y sistemática, lenta y tardada, pero más metódic<.1 y precisa 
que nos lleve a un acercamiento profundo de nuestro objeto de estudio. Est<' 
mcJtodo de cmá/isls sólo puede suryir de las universidades, espedficamcnte del 
área de Ciencias de la Comunicación. 

El valor de la invcsliyación ser(a que propone un método de análisis que 
permita concebir el hecho cinematoyráfico como un producto simbólico, Ideoló­
gico, cultural, sociológico e hiscórico. Lo que se quiere es demosrrar que el cine 
refleja, por una parte, las condiciones sociales de un determinado momento histó­
rico, las caractedsticas ldiosincráticas de una nación y la visión particular de un 
individuo desde este punto de vista (es decir, el de la confluencia de lo Individua/ 
y fo social en un fenómeno expresivo). Podemos considerar que el cine es también 
un hecho art(stico y ésta cualidad no debe ser dejada de lado. 

Respecco al porqué elegimos estudiar la obra de ja/me Humberco Hermo­
sl//o y-no a otro director mexicano, es debido a que nos parece que él es uno de 
los autores que más se preocupa por la problemática que encierra la famllla como 
núcleo social, y sobre todo porque nos la.muestra en forma diferente. Por otro 
lado, el tratamiento que le da a sus temas resulta interesante pues no cae en el 
melodrama que hace sufrir y llorar, sino al contrario, reflexionar. 

De coda su filmograft'a que 1-11 de Hornesick (1965) hasca Doña Herlinda y 
su hijo (1984) escogimos La pasión según Berenice por se ésca la más completa 
ya que tiene ciertos elementos comunes (la crisis faml//ar, la sexual/dad, la sole­
dad, ecc.) a sus arras rea//zac/ones. • 

Después de habernos decidido por La pasión ... el siguiente paso era conse­
guir/a, por tal razón, nos dirigimos a la distribuidora de esta pe/t'cula. Ast' que 
ilef}1mos a CONA CINE y pedimos hablar con el Dlreccor General, Héccor López, 
quien nos envió con el señor Seth Vázquez {distribuidor de esta compañt'a). 

El señor Seth nos recibió amablemente y nos dijo que h/c/eramos una carta 
dirigida al director general y que de no tener nosotros una moviola para hacer 
dicho análisis de Ja cinca, él nos la conseguin'a. 
· O(as ·después hablamos nuevamente con el señor Seth y nos dio la gratd 
noticia de que aparte de La pasión ... ver/amos otras cintas del mismo autor. As( 
que manos a fa obra y nos pusimos primeramente a ver todo el filme; después, a 
hacer una confrontación entre el guión publicado en México por Jaime Humberto 
Hermosl//o de La pasión según Berenice, editorial Katún, 7987. p. 787. y el guión 
de la pellcula que nosotros sacamos después de ver la pe/lcula 1-11r/as veces en 
mov/o/a. De estos dos guiones hicimos uno solo, pues el guión publicado no fn­
clula datos técnicos que son indispensables para el tipo de anállsls que nos pro-

• Debido o que cuando iniciemos le presente investigación todav1·e no se estrenaba Dol'idJ 
Her/inda y su hijo, sólo analizaremos hasta la cinte Msr1a de mi corsz6n (1979). 



pusi111os: encuadres, 111ol'i111ien1os ele cá111ara, tomas, ele. Adcn1ás, en el guión 
escrito se· úescrib<!n c1ly111ws lomas que en el fil111e no aparecen. 

Lueyo de haber dividido el yuión en tomas, hicimos un conteo del tipo de 
encuadres y 11101·i111ict1/os de cámara que utllizó este autor en La pasión según 
Berenice. De ah( p<1sc1111os <1 definir cada uno de los encuadres y movimientos de 
cámara, ejemplificándolos con algunas escenas de la cinla. Más adelante hicimos 
una relació11 en/r<' /<1s io111as 111cís significalivas de la pe//cula con el fin de 111ostrar 
que nada es yratuilo en el cinc de Hcrmosillo, pues todo está debidamente pla­
neado y si quitamos una toma, el filme cambia su sentido. 

Después comparamos las similitudes y diferencias entre La pasión .•. con 
otras produccio11es del cine mexicano cuya finalidad es la de acentuar que Jaime 
Humberto Hermosillo hace melodramas,~ pero menos sentlmentaloldcs, más 
crt'ticos y más realistas. 

En fin, la invescigación está aqu1'. 

•Melodrama: entendemos por melodrama, como un género intermedio entre fa comedie y el 
d~ama, donde se combinan elementos dramáticos (como lo cruol, lo sombr(o, Jo doloroso y 
patétito) con Jo cómico (lo risible, lo grotesco, lo satfrico y burlesco), que ven unidos pare 
un mejor desenlace de Ja trama. 



MARCO METODOLÓGICO 

1.1 El cine de Jaime Humberto Hermosillo 

Consideramos que la obra de un director de cine tiene una unidad Interna que 
permite Integrar cada una de las cintas aisladas e Identificar/as con fa totafldad. 

1. 1.1 La pasión según Berenice, es decir, una sola pe/(cula, nos ofrece la posibi­
lidad de realizar una investigación muy completa acerca de todos los aspectos que 
constituyen el hecho cinematográfico. La metodo/ogt'a que elegimos es el estruc­
turalismo; un método estructura/ se debe comprender como: 

"Un planteamiento cientlfico del lenguaje en términos de r~laclón entre unldadcs,.Jn· 
depcndicntcmcntc de algunas cualidades que pudieran presentar estas unidades, p1~ro 
sin Importancia para las relaciones ni deducibles de ellas" (Hjelmselv, 1972 :35 ). 

El método estructuralista nos permite comprender el análisis sobre .un 
hecho simbólico como: 

11 Un conjunto de investigaciones que descansan sobre la hipótesis de que es clen1a1-
camcntc leg(tfmo describir el lenguaje como si fuera esencialmente una entidad autó· 
noma de dependencias internas, o, en una palabra, una estructura" (Hjelmselv, 
1972 :27 ) . 

. consideramos que el cine es, en esencia, un hecho slmból!co,· que está cons­
tituido por elementos que conforman un todo estructural; que puede ser definido 
como un lenguaje: 

7. 



"L.1 ~t.·míolu)-:1·,1 p.trtt.• dl' 1.1 hipótesis, 1 
••• que h.1 rcsult.tclo Lust.tntt.' ll'cund,1, de que 

lodos los frnnmcnos dl' cultt1r;1 son fcnümenos cll• com1111h:.1ción, por lo que se lc-s 
1111cth~ dcs..:rihir y c.tt;ilogar como sistemas de signos'.·· {llcttetini, 1975 :10-11 ). 

C/ cine fh·nc la caraclcr/stica ele ser un /enyuajc mixto, es decir, de funcio­
nar con si_.¡nos , .. ,•rúo/es (que son los que se consideran tradicionalmente como 
/cnyuuje) y de siynos icánicos: 

"Cu.dqukr si~no, incluido el icónico, opera en virtud de un contenido intelectual( ... ) 
Entendemos por signo icónico aquel tipo de signo que provoca en el fruidor de la 
comunicación un csquemil perceptivo muy scmcj;rnte al que habrr'a suscitado directa­
mente la relación con el objeto real, con el referente natural" (Bcttetini, 1975 ~12). 

P.1ra nuestro análisis vamos a considerar el /enyuaje cinematoyráfico como 
una inteyración de dos c.Jt.iiyos: el linyülstico y el icono/óyico; por fo tanto, no 
separaremos fa función verbal de fa función visual. El problema que yenera esta 
perspectiva es el de definir cuál es la unidad de siynificaci.Jn que utllizaremos en 
nuestro análisis; para ello emplearemos la teona de Christian Metz: 

11 Un filme de ficción se divide en un cierto número de segmentos autónomos. Eviden­
temente su autonom(a es sólo relativa, puesto que cada uno adquiere su sentido en 
relación con el filme (siendo éste último el sintagma máximo en el cinc). Sin embargo, 
llamaremos aqui' 'segmentos autónomos a todo segmento fflmico que sea una sub· 
división de primer nivel, es decir, una subdivisión directa del filme (y no una subdivisión 
de una parte del filme). En el estado actual de normalización relativa del lenguaje 
cinematográfico, parece que los elementos autónomos se distribuyen en torno a seis 
tipos, que scr(an as( tipos sintácticos' o, mejor todav(a, tipos sintagmáticos" (Metz, 
1982:15 3). 

Nosotros //amaremos a los segmentos autónomos o tipos sintagmáticos, 
tomas. 

1.2 Secuencia metódica 

P.:Jra analizar un hecho simbólico es necesario 

1 
11 tcndcr al establecimiento de una ordenación a la vez en Jos fenómenos estudiados· · 
de ·mancra-:(Je clasificarlos según un principio racional, y en los métodos de análisis, par~ 
construir una descripción coherente, arreglada de acuerdo con Jos mismos conceptos 
y los mismos criterios" (aenvenlste, 1976:118 ). 

Eley/mos la noción de nivel porque: 

"es adecuada para hacer justicia a Ja naturaleza. articulada del lenguaje y al carácter 
discreto de sus elementos" (Bcnveniste, 1976: 118 ). 
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/Jt.:ci111ti .... · ,,ue el h.•11y11aje tiene una 11a/uralc?c1 c1rticulud11 pon¡uc c'SllÍ «0111-
¡111e:stu >fe l'h•111c•11tos {art1c11/us) t/lll' .~<.' cuya11izc111 en uniu'c1d<'5 111cí5 yr1111des . 
. ·lrlic11/<1ci;í11 

11 dcsig1101 tnd;1 actividad scmiólica del c11u11ciador o -si se consid~ra "' rt•sult.1cfo de 
esta actividad·- toda forma de organización scmiótic.1 crcJdor.1 dl• unhfadt•s disrint,1s 
y, 01 la Vl'L combinables" (Grcimas y Counl~s. 1982:·10). 

Consic/eramos 4ue esos elementos tienen carácter discreto en el si!/uicnte 
sentido. 

"la discreción ( ... ) 5irvc para de fin il l.1 unidad semiótica, constituida con ~1yuda de 
los conceptos de identidad y de alteridad. Una unid.id discreta se caracteriza por una 
ruptura de continuidad con relación de las unidades vecinas; {Grcimas y Courtés, 
1982:125) 

es decir, entendemos por unidades discretas aquellos elementos que tienen //mi tes 
muy bien determinados. En el caso del análisis del lenguaje cinematográficos, 
r-cnsideramos que las tomas (tipos sintagmáticos) son elementos discretas y ar-
iicu/ac/os. . 

La noción de nivel nos remite al mÚodo siguiente: 

"Sea cual fuere la extensión del texto considerado, es preciso segmentarlo primero en 
porciones cada vez más reducidas hasta los elementos no dcscomponiblcs" (3cnvcnistc, 
1976:118 ). 

A doproremos el esquema áe a ni lisis que propone Charles Morris en Funda­
mcntos de Ja tcor(a de Jos signos (7985) donde describe el análisis del hecho 
simbólico como un proceso que se debe desarrollar en rres niveles: sintáctico 
semántico y pragmático. El nivel sintáctico contiene: 

11.Ja· relación formal de ios signos entre si'." ( Morris. 1985 :31 ). 

Este tipo de relaciones se fundamenta en el principio de que: 

"Un lenguaje, por tanto, como sistema de.signos Interconectados, tiene una estructura 
sintáctica de tal clase que de entre sus combinaciones permisibles de siJ!nos, algunas 
pueden funcionar como afirmaciones y como veh(culos s(gnicos de tal tipo que pueden 
ser comunes a una serie de intérpretes" {Morris, 1985: 37 ). 

La dimensi6n semántica estudia 

·fas relaciones de Jos sin nos con los objetos a los que son a plicablcs" { Morrls, 1985: 3 J ). 
\. 
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V 1~1 r.'i111e11siú11 prc1yn1útica estudia: 

Sin e1111Jaryo, cree111os que en l'f caso del cine el und/isis tridilncnsional es 
11111y esclarecedor pero deja (11eru afyunos aspectos 11111y importantes del flecho 
ti'lmico. Por cs10 decidimos agregar el nivel retórico lxísondonos en Maná A n­
dueza quien lo describe co1110 el que precisa 

"las cualidades del lenguaje poético y su adecuación a los niveles meramente lin­
gülsticos" (Andueza, 1981 :9). 

Aplicaremos el concepto de nivel retórico a {Xlrtir de la convicción de que 
el cine es también un fenómeno artlstico y en este caso identificaremos el término 
poético con lo ;,rtr'stico. Para hacer esta extensión nos rundaremos en el esquema 
de Raman /alwbson que define la función poética como fa propia c:e los mensajes 
estéticos (véase )alwbson, 1981: 34 7-395). Consideramos que el nivel retórico 
nos permite rescatar los aspectos estructurales del estilo de un autor. 

Decimos que el cine es arte porque: 

"la obra de arte no es tan sólo una imitación o duplicación selectiva de la realidad 
sino una traducción de caractcr(sticas observadas en las formas de un medio dctcrmJ· 
nado ( ... ) el arte es un equivalente más que un derivado (hay un) carácter precario 
del encuentro de la realidad y el arte ( ... ) esas mismas propiedades que impiden que 
la fotograffa y el cinc hagan reproducciones perfectas, actúan como los moldes nccc· 
sarlos de un medio art(stico" (A.rnheim, 1971: 10-·11} 

Consideramos que la característica principal en la que se funda nuestra 
afirmación de que el cine de Jaime Humberto Hermosi/lo es arte, radica en ele­
mentos de edición que a/teman con la continuidad temporal. 

''En la vida real no hay saltos en el tiempo o el espacio. El tiempo y el espacio son 
continuos. No ocurre otro tanto en el cinc. El lapso que se fotogran·a puede Jntcrrum· 
pirse en cualquier punto. Una escena puede ir sucedida inmediatamente de otra que 
tiene lugar en un momento completamente diferente" (A rnheim, 1971 :24·25 ). 

Decidimos agregar un quinto nivel de interpretación puesto que el cine de 
ficción, por lo general, se dedica a contar historias; es por ello que ayreyamos el 
nivel narrativo. Las niveles anteriormente citados permiten un análisis intensivo 
al interior del texto, pero el análisis narrativo permite comprender que: 

11 cstructuralmente, el relato participa de la ~rase sin poder nunca reducirse a una suma 
de fras~s: el relato es una gran frase" (Barthes, 1982:1 O). 



JI 

1_·s .lt'cir, t'll una peli'cula los e/e111e11/os {to111<1s) constitt1)'<'1J u11c1 unidad 
su,ncrior cuya articulación ycncra 1111 scntit.'o que Vi1 nuís a/Id de la s1111w de l11s 

1011k1.<, es poi: ello que es nc:cewrio el e1mílisis narrativo. 



2 NIVEL SINTÁCTICO 

2. 1 LA PASIÓN SEGÚN BERENICE 

2.1.1 Ficha técnica: La pasión según Berenice. 1975-7 976. 

···Producción: ConaclneS.A.\de C. V. y DASA films S.A. Gerente de producción 
Raberto Lazava/Dlrecclón: Jaime Humberto Hermosi!lo/Gulón: Jaime Humberto 
Hermosi!lo (con la colaboración sin crédito de José Emilio Pccheco)/Fotograf/a: 
RÓsaÍ/o Solano/Escenograf/a: José Gonzá/ez Camarena/Ed/ción: Rafael Ce­

·bal/os/Música: foaquln Gutiérrez Heras con fragmentos de la segunda sin­
fonla · de Mahler/Sonido: fosé B. Caries/Ambientación: Lucero lsaac/Ayu­
dunte de directar: América Fernández/lntérpretes: Pedro Armendárlz Jr. (l?.o­
drlyo Robles); /!1(Jrta Nai,arro (Berenice Bejarano); Blanca Torres (Merceclitas); 
Emma Raldán (josefina)," Maynolia Rlvas (Cuqulta Andrade}; /l·lanuel Ojeda 
(José), ,-.1/ejandro l?.odr/guez (Ramiro); Mario Oropeza, Ma. Guadalupe De/yodo, 
Evanyelina /!1(Jrt/nez, Alma Levy, /?.oxana Sauceda, Cecl/ia Leges (madre de 
Rodrigo)/ Duración: 99 mins. 

2. 1.2 Sinopsis 

En un lugar no determinado de la provincia mexicana vive Berenice, viuda, de 
specto frdyil y serlo, un poco misteriosa, elegante, atractiva, con una cicatriz 
ue 110 esconde en la mejilla izquierda. Vive en casa de su madrina Josefina, una 
nciana que se dedica a la usura. 

12, 



L..1 yente 111t1n1u1ra y nace co11jt'lu1ús vccrca de fu posibilidad de c¡ue Bere­
nice haya 111ataclo v su marido en un incendio. Ella es huérfana)' cum¡>/c lúncio· 
nes de en(ern1crv y dorna de cu111¡Ja1;tt1 de su nn1dri11a e11 unc1 vieja n1sonc1 Jh•na de. 
plat11as y objetos antiyuos. En el centro de la casa se encuentra la cama cíe'" 
e11fen11era que u su lado tiene una 111csita con fotoyrati'as e inníyencs re/iyiosas. 

Cubierta con una cortina, disimula una caja fuerte; en esta cama /cJ anciana con· 
trola la casa y a su ahijada, pasa yran parte ele/ tiempo haciendo cuentas con una 
minúscula calculadora, a veces a escondidas. Berenice. se mantiene, modesta­
mente, dando clases de taquiyraf/a en wia academia de estudios comerciales, en 
la que sólo estudian varones; pero no yana lo suficiente como para comprarse lo 
que desea: un automóvil. 

3erenice es la encaryada de darle los medicamentos a su madrina, sólo que 
ella en luyar de darle las cápsulas verdaderas le da unas preparadas con azúcar. 

A/ morir el médico de cabecera de doria josefina, su amiyo o'e toda la vida, 
la anciana va al velorio a pesar de su debilidad, y al/( Berenice co·noce al hijo del 
doctor que l/eya en ese momento de la ciudad de México. Rodri!}o llama la aten­
ción de Berenice, quien lo mira de manera directa y descubre su cicatriz con 
un gesto coqueto, atractivo, retador. Él se siente atra(do por ella y como también 
es médico, ofrece sus servicios a la anciana josefina. De este modo logra conocer 
a Berenice. Ella se porta de manera reticente y casi frra con él. 

Berenice acompaiia a su madrina todos los domingos a un restaurante y, 
mientras esperan la comida, ella ve, a través de la ventan(], a un hombre joven 
cruzar la calle. Es un estudiante, quizás un extranjero con su mochila, deportivo 
y fornido. Entra el hombre y se sienta con otros dos jóvenes que ya estaban en 
una mesa. Berenice lo ha estado mirando; se levanta, va al baño y ah( dibuja un 
enorme falo e inmediatamente después escribe algo en taqui!Jraf/a. 

Esa tarde Berenice y su madrina, como de costumbre, van al cine y ven un 
documenta/ acerca de las playas de una aldea de Nayarlt. Berenice lo mira con 
placer y añoranza. · 

En el cine se encuentran a Rodrigo, él platica con ambas y al despedirse 
retiene un rato la mano de Berenice en la suya. 

Berenice no iynora que Rodriyo tiene no~ia '(Cuqulta Andrade, hija de una 
familia acomodada, rubia, un poco rubensiana, alta y muy estereotipada, con 
pe~tañas falsas, todo un Ideal de belleza importada) y aún as1; no aparenta creer 
que Cuquita sea una rival para el/a, puesto que se muestra segura de s/ misma. 

Rodrigo espera a Berenice al terminar ella de dar clases en la academia. 
Caminan y se dirigen a una pozoler/a. En el trayecto él le hace preguntas sobre 
su vida y le comenta que la gente dice de ella que frecuenta la zona roja con la 
cara cubierta, y que mató a su esposo. Berenice le cuenta que su familia era mo­
desta y que su madrina la recogió. Después conversan sobre las herencias y él 
comenta que con la muerte de su padre ya no tiene preocupaciones económicas 
y que quiere viajar, además de que no cree en el matrimonio como institución. 
E_l!a admite que fue educada de otra manera, no está en favorde/ amor libre, no 
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C/"l't' '/lit' el a111or sea "un si111p/e ayu11ta111il•11to anit11al", sin e111bor!/o, sorprende 
"R,>dr(.;<.J al decirle </Ul' prefiere acostarse co11 <'l <111tes que lwblurle de tú. 

Du1id j.:Jsefina siyue e11fcr11JcJ, Rodriyo l"O cJ Perla y después de c!plicurle una 

i11yccci:.i11 pide lavarse.• las 11wnos, :Jercnice lo conduce al ba1io, cl/v t'U u traer la 
tool/cJ y lo espera frente a lu puerta del scJnitario. 

ilcrcnice comen tu con Rodriyo que ya vendió las vacas y quc no le alcanza 
;>ara comprar su auto. Él le ayuda a co11vc11cer a su madrina pcJra c¡uc le preste 
dinero paro adquirirlo. 3crenice comprcJ el coche y Rodriyo la ef}se1io a manejar, 
dio conduce el carro hasta un motel. 

Berenice miente a su madrina con tal de irse con ;?odriyo de of<J de campo. 
\"J <'ti el r/o conversan, 11otá11dose la friali.Jad de Rodriyo poro con Berenice. Al 
l'olver del paseo, él le comenta que c¡uiere irse en tren o lo ciudad. El tren está 
atrasado y durante fa espero Berenice se ve triste y tierno. Llueve mucho, Berenice 
le u/ce que quiere irse con él. Rodriyo desoye sus palabras. 

Al reyresor a su coso, se encuentran con que lo anciano está nwy enferma. 
Rodriyo pie11so que no posará de eso noche. La atiende y le pide o Berenice dejarlo 
pasar lo último noche con ello. Ella acepto y van o su cuarto. Durante lo noche 
doria josefina se queja pero Berenice no le i1oce coso, se ve triste. En la modruyoda 
va a ver cómo siyue y al verla aún con vida, lloro; mientras, Rodrigo tiene prisa 
por n1archorse. 

Al irse l?.odriyo, Berenice reyreso al lodo de su madrina y saco de lo cojo 
fuerte todos los documentos y los extiende sobre lo cama, tomo el alcohol y lo 
riego, después enciende uno letra de cambio y fo arrojo al lec/10 de doña jose­
fino. La mira arder y luego se marcha sin rumbo fijo. 

2.2 Forma en que Hermosillo articula los planos y movimientos de cámara 

22. 1 Estructura del filme 

Antes de explicar lo forma en que Hermosil/o hoce uso de {os planos paro expre­
sarse cinematográficamente, primero nos referiremos a lo que significa filmar y al 
modo en que se estructuro un filme, pues para entender uno pel/culo es necesario 
saber antes cómo está constituida (articulada} o partir de lo Intención narrativo 
de{ realizador. 

Filmar: es el .'Jecho de tomar uno cámara y fotografiar todo lo que en el 
guión se especifico. Una pel/cu{a se compone de muchos planos. Coda 
plano requiere que la cámaro se emplace en lo mejor posición para describir 
a los actores, el decorado que se filma y la acción en el momento portlcular 
de fo narración. 



El filme se divide 
en: 

/ 
) 

l 

{ ~~~: ~ Toma4 
(

Escena 1 Toma 3 

Secuencia 1 ~ Escena 2 

( Escena 3 

Secuencia 2 

1 

Plano·secuencia 
Pl¡ino de detalle 
Plano principal 
Plano medio 
Plano americano 
Plano total 
Plano general 
Mov. de cámara ~ 

Paneo 
Dolly in 
Dolly back 
Tildup 
Tild Down 

( 

Travelling 
Zoom in 
Zoom back 
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l'.:r11 i1t1<:cr unu pcl/cuht L'S ¡1rilnordidl tener un punto c}t' /'ar/ida en el c¡ue 

,,. t':i ,, <·,,11occr t,"llt; es lo c¡uc .se: t':/ u !/lnkir .\'puro l¡uh;n. Des¡u1c.;s de el/o se tic11c 

•Jflt' .\t'/t'l.t f.J!lllr 1111<1 ¡1urle de la rco!iu'ucl . . \" L/llt' t;sta es 111ll)' a111p/ic1 y t'S i111pu­
_.,fl1/e l/lll' fu t1/,,11"1/Ul' por co111,n/eto !t1 C<Íiilll!\J. /_u l"l'tllidud exterior al 1110n1L1nto de 

... cr tl/nit1il11 se vuc!i 1t' rca/idud ci11cnwto.1¡rdOca, )'V t¡uc la pri111cra incluye toda la 
inlur111uci;j11 y lll scyt11ult1 ;wcc ll/W sell'cciOn de tlspcctos esenciales para un obje­
livo t1'c1t·rn1i11vdo y los lransfonna. 

·'f.::.tu es ,\~1· porque la imagen cinl'lll,1t0:.:.r.ifica no rcrroducc 1.i. imagen de IJ. rca\idilcl 
rl'.tl '. L.l~ L.11"1\i.:lcri'st icas de l.t cnn1bh\n fnto~r.ifica, l.1s dimensiones y proporciones 

del t.:L1adro, \,1s posiciones y movimientos de cámara, as1· como otra serie de factores 
t~cnicos-psicológicos". {Fcldma.n: 1979, 17) . 

.... 
Secuencia: "Reunión de una cantidad de escenas .que tienen entre si una liyazón 
dramática. U11 filme está dividido en partes. coda una de los cuales está integrada 
por un número l'arioble de secuencias" (Fc!.dman: 7 979, 7 7). 

Sccuenci:¡. ··una o más escenas correlativos que determinan una unidad narrativa 
por un contenido dentro del contexto del filme. De algún modo similar al cap¡"tulo 
de una novela" (Carreño: 7 980, 8 7 ). 

Escena: "Cierta cantidad de tomas reunidas por una relación ánecdóÚca y de· 
lugar·· (Feldman: ! 979, ! 7). ¡. 

Escena. "Se de(ine las escenas como una serie de tomas unidas entres¡" por una 
relación anecdótica y de lugar o unidad de acción continuada de una pel(cula" 
{Carrei'io:!980, 87). 

Toma. "Es una continuidad de imágenes cinematográ(fcas obtenidas sin inte­
rrupción por la cámara cinematográfica" (Feldman: ! 9 79, 7 7). 

Toma: "Serie de fotogramas filmadas, sin interrupción por la cámara. Puede desa­
rrollarse durante varios minutos o durante uno fracción de segundos. Puede 
tomarse con lo cámaro fijo o en mo1,imiento. ('.-tientras el rodaje no se corta, 
continúo siendo la mismo toma" (Correria: ! 980, 80). 

Pla11~: ··indico lo parte del espacio tomada por lo cámaro. La referencia conven­
clonal se baso en las proporciones del cuerpo humano" (Feldmon: 7979, 47). 

Plano de detalle: (P. D.):-Se filma uno porte del cuerpo o un pedazo de objeto 
que ocupe todo el encuadre. Ejemplo, un ojo, un dedo, lo colilla de un ci!jarro, 
etcélero. 



/~ 

Plano principal o primN plano (P. P.): Sólo se 11111estrc1 t111a par/<' d<'I cc1<'rf'º o cm 
uh jeto peque1io. l..:."/e111p/o, el rostro, lc1s !lllino:s, /\·1s pies, una hotel/u, ctcc.:/eru. L·stc 
pluno ec¡uiv.ile al cluse up, pl'ro l'Ste es por lo !}eneml 1111a tomu del rostro (/11' = 
arriba}. 

Plano medio (P. M.): Se e11cuadra al sujeto desde la cabezo hasta la cinlllra. 

Plano americano (P. A.): Se •'e al sujeto desde lo cabeza hasta los rodillas. Se 
desarrolla sobre todo en el cine de vaqueros. 

Plano total (P. T.): Aqut' vemos al sujeto desde lo cabeza hasta los ples. 

Plano general (P. G.): Cubre el área completa de lo acción, incluyendo o la·yente 
y a la ambientación. 

Plano general largo o Panorámica {P. G. L. o Pan.): En este plano, el (los} perso­
naje (s) son parte del ambiente, del paisaje. 
1 
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PLANO GENERAL 



PLANO GENERAL LARGO O PANORAMICA 
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Movimiento de c.imara: Son desp/11z11111i<.'11los de la n.'111,1ra hacia los cost<1dos 
(.11-rihu, c1/Juju, clereclla, izquierda, de frente, hacia atnís, c1ccrct11nic11to y aleja· 
111h.•11to y llHYfio c1í·cu/o o c/rculo con1p/cto. 

Cámara fija: C/ sujeto es el que se nwe•''-' enfrente de /<1 cámc1ra c¡uieta. 

Travo.Jling: El conjunto de cámara y pie se desplaza en //nea recta y paralelo al 
movimiento del sujeto, por el decorado durante la ti/moción. Puede ser hacia la 
izc¡uierdu u u la C.:erecha, sobre rieles o 111011ual. 

DESPLAZAMIENTO : 

/ 
DESPLAZAMIENTO 

DERECHA 
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Oolly in: l . .1 ciíman1 se despltJ/.tJ iiacia 11dl'1:111te y se acercu al sujeto. 

~K ~,.N~,~ ~. , 
~ ACERCAMIENTO 

SUJETO 
DESPLAZAMIENTO 

Dolly back: La cámara se desplaza hacia atrás y se aleja del sujeto. 

S~ET¿~------.:...A.;.;;L:;.;E:;.;J.:...A:.:..M;.;.;;.;;IE:;.;.N.:...T;...O;;_' ___ , 

DESPLAZAMIENTO~ 
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Tild down: Oesplaw1Í1icnto de la cámara de arriba hacia abajo (la cámara pucd<'· 
estar fija sobre yrúa). · 

POSICIÓN ARRIBA 

CÁMARA 

DESPLAZAMI ENI 

ABAJO· 

-Tild up: Movimiento de la cámara de apafo hacia arriba (idem). 

ARRIBA\ 

CÁMARA DESPLAZAMIENTO 

POSICIÓN ABAJO 

1 ' 



1'.1nco: C/.qmjunto de cámura está fijo sobre 1111 punto y gira, ya seo que si! 
1111 l'<'rsoncJjt' u nos 111uestre el dccurudo. /;,"ste 1nvvi111ie11tu puc.:dc.• ser de.' i.?.quic 
u c.lerL"cha o L'ic:eversu. 

OBJETO O SUJETO 

CÁMARA.: 

Zoom in: Es un acercamiento hacia el sujeto u objeto por medio de un fer 
telefoto. 

LENTE 
TELEFOTO 
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Zoom back: Por medio ele un lente telefoto se aleja uno del sujeto u objeto, 

Picada: Es un movimiento de giro vertical hacia abajo. 

;w 



.2ó 

Contrapicada: /.".~ 1111 ma11i111il'11to de giro l'<!rlical iwcia arriba . 

.... ~ 

Plano secuencia: és una toma larga combinando los distintos planos sin corte 
alguno. 

Todos /os directores tienen que adoptar estos movimientos y planos para 
hacer una pe/lculá, pero en donde radica la particularidad de cada f//mación, es 
en e/ momento G'e elegir el tipo de encuadre que va o utilizar .. Entendemos por en­
cuadre a la selecclón: ó combinación de los distintos planos o movimientos de 
cámara, y es ésta selecclón la que precisamente marca la /ntenclona//dad y el 
estilo de narrar de cada real/zador. 



2.3 Estructura de La pasión según Berenice 

El siguiente cuadro muestra los encuadres que Hermosillo elige para La pasión según Berenice: 

~ Cámara fija Paneo Travelling Tild up Tild down Dolly in s 
a 

P.D. X X 

P.P. X X X X X 

P.M. X X X X X X 

P.A. X X X X X 

P.T. X X X 

P.G. X X X 

PAN. X 

Dolly back 

X 

X 

X 

X 

-

Zoom in 

X 

' -~ 

''"' 'I 
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Los encuadres que utiliza cualquier director, sintácticamente constituyen, 
<'n d lcnyuaje semiolóyico, si unos icó11icos que se comhi11an co11 siynos l'crbales en 
la banda so11ora. La cstruct1m1 de La ¡1asión SC[,Ún l3crcnicc est<Í hecha de tal 
111a11erc: que el receptor capte el me11saje que el realizador trató de dar, en el len­
yuaje cinematoyráfico, como u11 discurso estructuraC:o por medio de fotoyramas 
en el cual se expresa una historia y el estilo del director. 

Plano en detalle: 

Sirve para realzar, ya sea alyún objeto o bien una caractcr/stica primordial de una 
persona. En el caso de esta cinta {La pasión según Berenice), son unas medicinas 
las que se subrayan, y es que ellas representan la vida o muerte de doiía josefino. 

Plano principal: 

Es utilizado para enmarcar los yestos y actitudes sobresalientes de un personaje, 
de esta forma nos muestra de manera más espedfica y exacta su intimidad. Este 
plano sirve para hacer una introspección en la vida del individuo. Además es im­
portante en la cinta porque, en el caso de Bere11lce, nos señala que su cara tiene 
u11a cicatriz, o que sus manos se mueven nerviosamente, o que su mirada viaja de 
un lado a otro, o se pierde en el rostro de Rodrigo, etcétera. 

Plano medio: 

Este plano predomina en la pel/cula. Es un parámetro para saber el ritmo; lo 
utiliza Hermoslllo para presentarnos a los personajes, sus caracter/stlcas, dar mo­
vimientos y enfatizar fa relación de los personajes con el medio que los rqdea. 
También pa_ra dar a conocer los saludos efusivos y reacciones de los actores. 

Este plano va a ser concomitante en el filme, ya' qué'nos perniite conoce; 
los rasyos psicológlcos, como son los pensamientos y estados de ánimo de los 
personajes. 

Plano americano: 

E11 el filme, este plano sirve para conocer con más precisión los caracterlstlcas de 
los personajes, sus rasgos f/sicos y sus estados de ánimo. Además para saber qué 
llevan en sus manos, cómo están vestidos y sus deseos de observar los lugares 
donde se encuentran y en ocasiones, ansiedad. 

Esto lo podemos notar en la escena e11 lo que Rodrigo busco a Berenice, se 
nota ansiedad de él por encontrarlo; también en la escena de la estación del tren, 
en la que Berenice busca a Rodrigo, su cuerpo se balancea para buscarlo con la 
mirada. 



Plano total: 

llermosi!lo utiliza l'I plano total para mostrarnos la rc/ació11 de los personajes con 
otr.1s mds t11l'diatos. Tambi611 para damos a conocl'r el contacto con los objetos 
inmediat:is a los uctores; adcmús para enfatizar las actitudes de los personajes, ya 
seo al sentarse, al ponerse de pie, la forma de caminar, etcétera, y por último 
para ~nostramos las tristezas de los participaflles y s11 soledad. Esto se confirma 
cua;1do Berenice se pasea por lo recámara de su madrina que está yrave, ello no 
sabe qué hacer, tiene dudas, después de mucho pensar roela alcohol en la cama 
de doiia Josefina y fe arroja un papel encendido. 

Plano general: 

Es un encuadre que nos permite ubicar el medio ambiente en el que se desen­
vuefl1en los personajes, nos muestra las caroctcdsticas de la habitación en la que 
se hayan, los paisajes (aunque en lo cinto hoy pocos). 

Por medio de este plano conocemos los accesorios, ropa, zapatos, etcétera, 
de los personajes y del luyar en el que se encuentren. En el caso de los persona­
jes, los vemos en pantalla, pequeños, como sin importancia; son reducidos para 
que el espectador tenga una visión más amp//a del lugar. 

Plano-secuencia: 

Es un encuadre que combina los distintos planos. o un plano largo, realizado en 
una toma. Como no hay cortes, esto le permite un ritmo a la pellcula, denotando 
el estilo del director. 

Esta toma le permite a Jaime Humberto Hermaslllo una continuidad en su 
dramaturgia. . 

El Plano secuencia (o plano autónomo según Meú) utilizado en La pasión 
según Berenice es para darle ritmo, fluidez y continuidad a la nurraclón. · / 

En La pasión .. :, al desarrollar los planos-secuencia, Hermosilia rr¡,10 d~ 
plasmar la cotidiano de sus personajes, el desenvolvimlento y alteraciones que 
sufren. Esto fe permite un eswdla más ampllo y dewllado de una rn:Jnera de vlvi.~ 
que, en su prowgonfs10, alcanzará un desarrollo plena para darnos una explica­
ción pslcológíca de ésw. 

El plano-secuencia como se ucl/izó en la c/nw, es para "resperar la unidad 
de la Imagen en el tiempo y en el espacio" as,- como para "no recurrir a ningún 
artificio de montaje" (Dice. de Med. de comunicación, 1971, 214). 

Oolly in: 

Este tipo de encuadre es uclflzado para cerrar el campa visual y cenuarse en uno 
o 1A:Jrios personajes y dew/lar sus acclcudes. El dolly in le r.b un buen ritmo ah 
cinto, )'11 que permite ver más de cerca al personaje, sin corte. 

•• 
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Dully b.1ck: 

f:.o;ta 1<J111U a_qrunda el cc1111po lisual y ¡u!r111ire al cspecu1dor ver a los personajes 
sin dcwllcs y conocer wmhien la composiciún de la cscenoyrar1a de manero más 
general. ;l demds csre encuadre es accesible para que más gen ce enrre en escena 
sin curre alyuno; por ejemplo, en lo roma en que Berenice y su madrina estdn 
afuera de la iglesia. 

Tild up: .·:i 

Es ce encuadre es mriodo en el filme. Nos permice ver en perspectiva o los persa· 
nas y los objecos con que se relacionan los personajes principales, yo su vez nos 
demuescro su dependencia hacia ellos. Además apreciamos decolles de una parce 
del cuerpo hasca el ros ero, para darnos cuenca de la imporconcia que está ceniendo 
ese personaje. 

Tild clown: 

w único coma que hay de tild down, nos da a encender que los objecos son parce 
esencial en la vida de los personajes: como son un cuadro, un espejo, eccécera. 

Zoom in: 

Los dos zoom in que aparecen en el filme mps muescran, primero, a Berenice que 
se acerca a Rodrigo como aproximándose a la felicidad; y en el segundo, Bere­
nice se aleja de la recámara de su madrina -que está en llamas- paro moscrarnos 
su obra sin sencir re_mordimienro, y las llamas represen can su liberación. 

Travell ing: 

El trJvclling sirve para moscrornos a los personajes y a los lug:¡res donde se de sen· 
vuelve lo acción, sus acrlcudes y comportomienros. Lo anterior se confirma en la 
escena del salón de clases en el que se encuencra Berenice. En ocra ocasión son 
para seguir a los personajes de una calle o en el interior de un restaurante, para 
ambientar el /ug:¡r y ser parr(cipes de los deseos de los personajes. 

Toma subjetiva: 

Una loma subjetiva es el punto de vista de un personaje. En la pel1culo, los cuo ero 
únicas romas de es ce tipo son de Berenice (personaje principal) el cual manifiesta 
lo que ello está viendo; su mirada (que no vemos) nos permlce conocerla más o 
fondo. 

Se puede consmcar en lo roma en que Berenice mira o su madrina muy en­
ferma. Esca expresa su deseo de que ella muero. En ocro r:oma, Berenice ve o su 
madrina que escrí ardiendo . 

.. . - ---·-·- -· -·----
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Panco: 

U p.1nc" nos da a conocer, genera/menee, las reacciones de dos perso11<1s por 
separado. Nos muestra un panorama de los objecos que median enrre ellos. 

El p.111co es utilizado también para seguir a una persona con sus acrirudes 
y esrados de ánimo. 

Disolvcncia: 

Regularmente es empleada para explicar al espectador que el C/empo pasó y nada 
de lmporcancia ocurrió. En ouas ocasiones es u et/Izada, genera/menee en escenas de 
amor, para decir que la acción continúa. 

Esta conrradicción sirve para mostrarnos dos momentos cinemacográficos 
en los que se da por sobre encendido un tiempo que uanscurrtó. En el filme, 
La pasión ... , Hermosi/lo utiliza las disolvencias para narrar un tiempo muerto. 

Sueños: 

A fo largo del filme, sólo se dan dos suefios, y éstos los tiene Berenice, la procu-' 
gonisw, es por ello que de acuerdo a fa interprewción de los sueños según Freud, 
son realización de deseos. · 

A I comenzar la e/neo, vemos a un caballo que relincha en un escublo que se 
escó incendiando. En la siguiente escena vemos a Berenice que desplerra sobre­
salcuda; esto quiere decir que de alguna forma existe una relación enue el caballo 
que se rebela a morir quem:ido y Bérenlce que se rebela a permanecer y a com­
porwrse de acuerdo a las normas del pueblo. 

En el segundo sueño, Berenice ve a su madrina que escó en un féretro y ella 
y Rodrigo la l/ewn en el auco. Aqu( nuewmence vemos que los deseos de Berenice 
escón relacionados con la muerte de doña josefina. 

Los sueños son importantes porque nos dan al principio una plsra acerca 
de fo que se w a era car en la cinco y después porque nos descubre los sentimien-
tos de Berenice. · 

Diferentes conjugáciones de los movimientos de cámara con los planos 

Plano de detalle con Dolly in. 

El conjunto de cámara se mueve hacia adel;nte hasco mosuar una parce muy pe­
queña de su objetivo. Ejemplo: acer01mlenro hasw enfocar las medicinas de 
doña josefina. 



l'l.1110 principal con travclling. 

Siynifiw que la cdmara se desplaza ¡x1ra.'elame11te al sujeto que se mueve, enfo­
o;ndo ti11icc1111et1re el ro.uro de fa persona. Como cuando la mano de Berenice 
recorre el brazo de l?odrigo. 

Plano principal con tild up. 

Es el leLanwmicnw del conjunto de cámara que sigue la· cara del personaje. 
Se ven las 1nanos de Berenice, después se elevo la cámara hasta su rosuo. 

Plano principal con tild down. 

la cdmara se desliza de arriba l1acia abajo enfocando la faz· del sujeto. Vemos pri­
mero un cuadro y después la cámara baja hasta enfocar a doria Josefina. 

Plano principal con dolly in. 

El conjunto de cámara se mueve hacia adelante hasra enfocar al personaje en P.P. 
Berenice está recostada y la cámara se mueve hasm enfocar su clcauiz. 

Plano principal con dolly back. 

la cámara enfoca el rosrro del personaje y después se aleja liacia atrás. Berenice 
camina por un pasillo hacia la recámara de su madrina. 

Plano medio con paneo. 

Se ve al personaje hasta la cintura, la aimara lo sigue sólo con la lente. Mienrras 
Berenice permanece sen roda, la cámara gira hasro enfoa:ir a doña Josefina. 

Plano medio en tiavelling. 

Lo cámara se traslada en forma lateral (izquierda a derecha o viceversa) y sigue al 
sujeto de la cabeza hasta la cincuro. Berenice y Rodrigo ce minan por un ¡x¡rque. 

Plano medio eón tid up. 

La airnaro se elew sin dejar de enfocar al sujeto en P.M. Berenice con los //oves 
en la mano, no puede abrir la puerta y Rodrigo le ayudo. la cámaro se e/ew hasta 
enfocarlos en plano medio. 



Plano medio con tild down. 

l.i1 cdmara se mue1'e de arri/"1 hacia alx1io sin dciar de enfocar al personaje en 
.Plano medio. Rodrigo se sienw ¡unto a Mercediws. 

Plano medio con dolly in. 

El equipo de cdmara se acerca al sujcro hasta enfocarlo de la cabeza a la cintura. 
Berenice esrá senruda en un sillón y cuida a su madrina. 

Plano medio con dolly back. 

El personaje es enfocado en plano medio y la cámara se aleja. Berenice da la no· 
ricia de la muer ce del docror Robles a su madrina, la cámara se aleja enfocando a 
doña Josefina, Berenice y Merceditas. 

Plano medio con zoom in. 

Es un acercamiento con la lente de la cámara hasm enfocar al sujeco en plano 
medio. Acercamlenco de Berenice que w hacia Rodrigo en la recámara de doña 
josefina. · 

Plano americano con travelling. 

Es el desplazamienco de la aímara lacera/ que sigue al personaje de la cabeza a las 
rodillas. Berenice camina y Ramiro la sigue en la calle. 

Plano americano con tild up. 

lo aímara. se mueve de abajo hacia arriba hasm quedar el personaje en plano 
americano. Los ples de Rodrigo que camina en la reaímara de Berenice, después 
se lewnro la cámara hasta enfocarlos en plano americano. 

Plano americano con tild down. 

Movimiento de cámara de arriba hacia abajo.y el personaje sigue en plano ameri· 
cano. Rodrigo se encuentra parado, la cámar(] se mueve hasta Berenice que llora 
sobre la cama. 

Plano americano con dolly in. 

La cámara se traslada hacia adelante con un enfoque de plano americano. Rodrigo 
se acerca al féretro y permanece mirándolo. 
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Plano arnl'íicano con clolly back. 

,\ I persunuie ;e le '"' desde la cabeza a las rudillas y la cámara se mueve hacia 
atrás. En la estación del tren, la Veva y Cuquita Andrade despiden u Rodrigo. 

Plano total con travelling. 

Lu cámarn se mueve lateralmente y sigue al personaje de cuerpo entero. D01ia 
joscfinu y Berenice buscan una mesa libre en el interior de un restaurante. 

Plano total con tild up. 

Movimiento de cámara de abajo hacia arriba sin dejar de enfocar al protagonista 
en plano total' {se ve desde la cabeza hasta los pies). La entrada de fosé a la 
recámara de doña josefina. 

Plano general con panco. 

Movimiento de la lente estando la cámara fija, el cual enfoca la escenograft'a. 
Vemos la estación del tren, la cámara gira hasta enfocar a Rodrigo y luego a Be­
renice. 

Plano general con travelling. 

Movimiento de cámara lateral que enfoca el ambiente. Interior de la Iglesia, Ja 
cámara se traslada hasta donde se encuentran Berenice y doña josefina. 

Plano general con dolly back. 

Desplazamiento de la cámara hacia atrás para enfocar la escenograftÍJ. A la sal/da 
de la Iglesia, doña Joseft"na saluda a varias personas y Berenice se aleja de e/las. 

2.4 Edición (compaginación, editado) 

Proceso de corte, recorte, arreglo y armado de las tomas útiles y de las corres­
pondientes bandas sonoras que mejor permitan alcanzar los propósitos deseados. 
{Carreiio; 1981, 80). 

Después de haber fl!mado toda la cinta, el siguiente paso es la edición y, 
entendemos por edición o montaje, a la unión de los distintos trozos fllmados 
para completar la narración, y esta artlculaclón puede tener varios sentidos de­
pendiendo de la intencional/dad del rea!lzador, pues él tiene diversas alternati­
vas para elegir; ya sea Introduciendo tomas de distintos tamaños, modificando 

- los tiempos o estableciendo relaciones de orden conceptual más que narrativo, a ' 
fin de obtener una s/ntesls de gran potencia expresiva. 1 • 



/"/ uso de/ plano-secuencia por el director de La pasión ... nos marca su 
estilo perso11c1/, pues cada realizador escoye de entre todos los planos el que mtis 
se acopla con su forma de expresión cinematoyráfica. En éste filme de Hcmwsillo 
hay 40 pl,111ns-sccucncia, lo cual nos da a entender que una gran parte de la 
cinta se filmó el tiempo real a fin de que el espectador penetrara por completo 
en ella, y no la 11iera como algo distante a su propio acontecer. 

Una 11cz concluida la cinta, el siguiente punto es distribuir/a a las salas cine-· 
matoyráficas y que el público asista a 11er!a, pero para que esto suceda es necesa­
rio que la pe/fruta tenga algún 110/or emotivo. 

24.1 h'e/ación entre los planos más significativos de 
La pasión según Berenice 

De entre todas las secuencias de La pasión ... escogimos algunas de ellas por ser 
las más significativas dentro del contexto del filme. Estas secuencias son impor­
tan ces porque describen con mayor exactitud los sentimientos, los Ideales y 
frustraciones de los personajes; además están filmadas en plano-sccuenci.i, /o que 
"permite respetar la unidad de la imagen en el tiempo y en el espacio" (Dice. de 
med. de com. 7977, 274). 

Una vez elegidas las secuencias, relacionamos los planos más significativos 
con el fin de conocer la forma en que Hermos!llo los estructura para expresarse, 
y notamos que genera/menee uci//za un movimiento de cdmara largo (travelling, 
22 en coral; dolly in, 21) y un plano principal (65 en cocul) o un plano medio 
(1J6 en coral}; el plano principal nos muestra de manera mds espec ff/ca la lnriml­
dad de los personajes, y el plano medio sirve para presentamos a los protagonis­
tas, sus caracter/stlcas ysu trato con los demás intérpretes. 

Escena del velorio. Esca escena es significar/va porque sirve de introducción 
para que los protagonistas se conozcan, ya que como es el funeral del médico del 
pueblo, la mayoría de la gente concurre a el. 

En esca coma, Hermosl//o utiliza un P. G. con movimiento de cdmara 
{panco) al comienzo de la escena para mostrarnos cómo esrrl configurada la esce­
nografla y el tipo de personas que se encÜentras dh1; as( como su vestimenta. Por 
medio de los pancos en P.G., nos da a conocer a los famlllares, y los pancos en 
P. M. las actitudes de la gente que as/sr/6 al velorto. Asimismo, este panco nos 
permite apreciar mejor la relación adusta y frívola que existe en el medio am­
biente. 

Del panco en P.M. pasa al P. T. con el fin de abarcar más personas y obje­
tos, y es aquí donde se da el inicio de la re/ación entre los actores principales; 
después de este plano, pasa a un dolly in en P. A. con el fin de darnos a conocer 
más al personaje principal, y en este mismo encuadre vemos, al fondo, a ouos 
personajes. La siguiente toma empieza con un P. P. de Berenice {procugonista). 
Como se puede notar, Hermosillo pasa de un plano abierto a otro cerrado para 
mostrar con precisión las ·inquietudes de su procugonlsca. · 



1.,cen.1 ..:.illc Mnrclos. v,·mos a l.frrl'nice ya Rodrigo caminando en tr,1vclling 
I' l. 111 du/Jlar 1111r1 esquina quedan en P. G. hay un corte y e11 la siguiente tomo 

{o, Pemos co111i11<1r nue11am<!nte en P. G. charlando acerco d: sus vidas. En este 
1ipo 5i111ogmdrico hoy u11 dL,lly in en P. M. y su com'crsación se 1•uelve más in· 
twesa11tr que cuando e/ encuadre estaba en P. G. Lo anterior nos quiere decir 
que los planos más cerrados enfatizan más sobre el diálogo que sobre fo ambíen­
tan"ón. 

[,ccn.1 Pozolcrí.1. Esto filmado en un interior en P. M. de ambos (Berenice 
y .Rodrigo}, lo cual nos do a entender que su plárico será más lntima que cuando 
iban en la calle, 

E5ccna estación del tren. En P. G. vemos a los personajes es una esraclón 
-de tren, luego hay una d/so/vencia que nos da o entender un tiempo transcurrido; 
pasa de la curde a fa noche. 

Escena recámara de Berenice. Es imporranre esta escena porque canto los 
encuadres que van de un P. G. a un P. M. al igual que los diálogos, nos señalan 
que se 1-t1 a dar un rompimiento en la re/ación de los personajes principales, 
acencuándose lo soledad de Berenice. Y es precisamente esta ruptura la que pro­
voca que Berenice queme a su madrina. 

Escena recámara de doña josefina. Hay un P. P. de una ventana. La coma 
siguiente nos muestra a doña Josefina en P. M. que yace moribunda, después 
hay un paneo a Berenice en P. P. siguiendo un dolly back hasru P. M. 

La cámara gira en medio círculo hasta tomar en P. T. a Berenice y a su 
madrina, este encuadre nos perm/re conocer las lncenciones de Berenice que son 
las de regar alcohol sobre los documencos que esraban extendidos en la cama de 
doñ11 Josefina. En la siguiente coma hay un P. D. de un pagaré que Berenice en­
ciende. Con "iÍh Tild up vemos su cara que refleja satisfacción por ser ella quien 
decide la vida de su madrina. 

La siguiente toma sirva de conclusión a las anteriores, pues en ella vemos. 
cómo doña josefina es asesinada por Berenice. 
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3 NIVEL NARRATIVO 

3.1 Acciones 

Primeramenre daremos algunos anrecedenres de la vida de la prorogonlsro, ya que 
en Imagen no se muestran esos hechos, sino que son Informaciones que se pueden 
recoger de los diálogos de los personajes. 

Después continuaremos con las acciones del relato que se estructuran pura 
producir un rodo coherenre y comp!ero. 

Antecedentes 

3.1.0 Viudez de Berenice. Posible asesinato 

En la escena de la pozoler(a, Berenice comenta a Rodrigo que sus padres eran 
maescros y eraba/aban en una escuela en jarreroderas, Municipio de Composrela, 
Nay., donde ella nació un 4 de ocrubre y por eso rlene rol nombre. Quedó 
huérfana muy chica y doña josefina, que ni siquiera es su madrina, la recogió. 

Anres, en fa escena de fa agencia funeraria, por primera vez se menclorlO 
que Berenice es viuda, que no duró ni eres meses casada. El marido, un "ranchero 
jodldón ", murió quemado. Una amlg:¡ de Rodrigo le dice que Berenice provocó 
el Incendio, pero no hay pruebas. 

Acciones del relato 

3. 1.1 Muerte. del médico 

En la escena de la recámara de doña josefina, Berenice da la noricla a su madrina 
de que el médico que la a rendía .m_urló: ,Y es precisamente esca muerte el hl/o 
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1.·011duc1vr de la irania, pues t!S la quc.• µosi/Jiliw el c.•ncucntro de Bl'renice con t.•I 
hiio d<'I m<;dico de rnbetercJ de clo1la Josefina (Rodrigo). 

3.1.2 Encuentro con Rodrir¡o 

Cn la escena de la agencia funeraria, por primera vez se encuentran Rodrigo y 
Berenice. Sus miradas coinciden y es aquí donde con ges ros se Inicia su relación. 

3.1.3 Enamoramiento/Romance 

3.1.3.1 Rodrigo busca pretexros para acercarse a Berenice, y en la escena que 
se desarrolla en la sala de cine, Rodrigo la ve junro a su madrina, va hacia ellas, 
piar/ca un raro y se despide de ambas no sin ames promerer que las vlslrorá para 
revisar a doña/ oseflna; pero al hacerlo, reriene la mano de Berenice. 

3.1.3.2 Después, en la escena de la pozo/ería, conversan más largamenre para 
conocerse. Rodrigo entre tan ro sigue vis/cando a do1ia josefina, y es en el cuarto 
de Berenice donde se besan por primera vez. En uno de sus dkí/ogos ella cdmenm 
que le gusraría rener un aura pero que no le alcanza. El la ayuda a convercer a su 
madrina para que le presre la canrldad que le hace falta. 

3.1.3.3 juntos van a comprar el auto, él la enseña a manejar, pero resulta que 
.ella ya sab/(J y lo conduce a un hotel. 

3.1.3.4 Al otro día deciden Ir a un día de campo y escando a la or//la del rfo, 
Rodrigo le comenra a Berenice que se irá en cinco días. Ella se pone ulsce. 

3.1.4 Abandono 

En la escena de la esración del eren, Berenice le dice a Rodrigo que le gusmrla 
Irse con él. "Imposible" es la respuesra. 

3.1,5 Asf!slnato de doña Josefina 

_Escamas en la escena de la recámara de doña josefina. 

3.1.5.1 Rodrigo se marcha. 

3.1.5.2 Berenice se sienw al lado de su madrina, la mira largo raro. la anciana 
esrd pálida y demacrada, con los labios algo amarara dos. Berenice saca de la caja 
fuerce unos documentos, los extiende sobre la colcha. Toma un frasco de alcohol 
y lo riega sobre los papeles. Elige una letra de cambio y la acerca a la llama de la 
veladora, después la deja caer sobre la cama e lnmedlaramence se levanto una 
flama azul. 



3. 1.6 Desenlace 

.~.1.6.1 1:11 la ,•scena final, anre la t'l1sa de doria fose(ina, vemos u Bereni<·c que 
salt', cierra t'I porrón y se 1 ·u. 

3.1.6.2 Obscriumos cómo, en el interior de la rffámaru, el ruego lo consume 
TOd<¡J, .)l CÓlllO, poco dt!SpLh's, los crisfa/es esra/lan. 

3. 1 .6.3 En esru tí/rima escena, se da a conocer que Berenice se marcha sin rumbo 
de(inido. Respecto al asesina ro que comerió no se sabe cuáles son las consecuen· 
CÍCIS. 

3.2 Descripción de·los personajes 

3.2. 1 Berenice 

Tiene una clcarriz de una quemadura en el lado Izquierdo de su rostro que va 
desde muy cerca del ojo hasta el cuello. Berenice es huérfana, viuda, atractiva, 
delgada. Tiene alrededor de 30 años, se viste de manera sencilla, no provocarl­
w. Es servicia/ y atenta con su madrina. Es decisiw y seductora. 

3.2.2 Rodrigo 

Tiene aproximadamenre 35 años, es alto, robusto, bien parecido, seguro de sf 
mismo. Es un médico soltero, bien vestido, vanidoso y seductor. 

3.2.2 Doña Josefina 

Anciana de unos 70 años, achacosa, viuda, gusta de estar arreglada, es prestamis­
ta y usurera. 

3.3 Descripción de los personajes de apoyo 

Los personajes secundarios cumplen la función de macizar y dar realce a los actos 
y gestos de los protagonistas principales; ese papel es Importante porque éscos, 
tienen vida gracias a aquéllos. · 

En La pasión según Berenice los personajes de apoyo son: 

3.3.1 Dr. Robles (Padre de Rodrigo) 

La muerte de este personaje propicia el encuentro entre Berenice y Rodrigo. Se 
sabe que el Dr. Robles era autoritario, represivo, que se enojó con su hijo y por 
ese motivo Rodrigo abandonó el hogar. También, por medio de doña josefina, 
nos enceramos de que era buen médico. 
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3.3.2 Merceditas 

.1/uicr dl· unos .;o e11los, rc·yordett1. Se sabe que ,.:,,e r.:011 su sli·t'i<'nta. 1:..-s la ckísica 
1·iucla o solterona (110 se da a cono:·! en /u cinta} chis1110S<1, aco111edida, bl'ata, 
sie111pr<' traw11do de arr<·yl,1r la viaú de los demás y despreocupdndose de la 
propia: esto lo vemos en 1(1 escena del ftllll'ral c11 la que comadrea a su antojo 
sobre l!l <1co111ec1x de los ah/ prese11tes. 

3.3.3 Cuquita Andrade (novia de Rodrigo) 

Es la cldsica muil'f" de clase media que gusta de aparentar lo que no es. Cuqulta .es 
alta, delgada, cabello rubio 110 natural y llena de maquillaje. Su voz es chlllona y 
suc11a falsa. 

Este pe;~onajc sin'e de comparación con Berenice, pues la rubia tiene mo­
dales proi,ocativos, sofisticados. Se visee a la moda y tiene un carro grande, lo 
cual la hace sentirse como portadora de belleza y de poder, mientras que Bere­
nice usa ropa sensilla y no tiene coche; cuando lo adquiere, es un auto pequeño. 

3.3.4 Ramiro 

Muchacho de unos l 8 arios. Estudia en la academia "Llamas" donde Berenice es 
maestra. Ramiro parece estar enamorado de ella y nunca searreve a decírselo. La 
espera al terminar la cl1Jse, la sigue pero su cl111ideL le impide hablarle. 

r. Ramiro es un joven que se contrapone, física y pslcológicamentc con Ro-
drigo; uno se muestra inseguro de si mismo y el otro aucosuficlence; Ramiro es 
delgado y callado, Rodrigo es fornido y desenvuelto. 
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Matrices: 

Externa o de relación Internas 

Berenice Cicarriz Aurosuficienre 
Delg:;¡da Decidida 
30a1ios Paciente . 
Guapa Seduccora 
Viuda Sensible 
Maescra 

Rodrigo 35años Seguro de sí mismo 
Airo y robusto Vanidoso 
Bien parecido Machista 
Soltero Convenenciero 
Médico Conquistador 

Doña josefina 70años Coquem 
Enfermiza Enrromerida 
Usurera Dominan re 
Viudo Desconfiada 
Chaparriw Avara 

Marices: 

Externas o de ~elación Internas 

Dr. Robles 1Wédico Aurorirario 
(padre de Rodrigo) 

Mercediras Regordera Enrromerida 
Cabello ondulado Sociable 

Cuquira Andrade Rubio Orgullosa 
(1101·1a de Rodrigo} .·lita Vanidoso 

Delgada Prete11cio."'<I 
.·1 (rc/CfÍlfl [nrromcricla 

Ramiro Ddc¡ado T1í11idn 
18 a1ios I 11 trrn ·(.,. r ido 
..tgradabl<' Indeciso 
E!ltarura n·c¡u/ar Gil lado 

...__ 



4 NIVEL SEMÁNTICO 

La significación se arti~ula a ~rtlr de la contraposición de términos antagónicos. 
Los pares que constituyen los ejes semánticos muestran oposiciones que permi­
ten configurar el sentido de un filme desde la perspectiva de las relaciones 
antitéticas binarias enue distintas poslbilldades de valores signlf/cances: amor/ 
odio, vida/muerte, hombre/mujer, que son valores complemenmrlos porque se 
explican precisamente a partir de su concemplac/ón. 

En esce cap/cu/o lo que tratamos de mosuar es cómo se van configurando 
cada uno de los términos. 

4. 1 Ejes de significación 

4.1.1 Hombre/Mujer 

A lo largo de La pasión según Berenice nommos que a la mujer se le da mds espa­
cio, para mostrarnos sus inquietudes, que al hombre. 

De esta cinta, Hermosi//o nos muesua a una mujer con caraccerfscicas 
menos escereoclpodas y más sobresa//ences, ya que aqul la obserwmos menos 
idealizada, es una mujer de carne y hueso que desea amar y ser amada. Esto lo 
podemos notar al Inicio de la pe//cu/a en donde vemos a un cabal~o que se agita 
por el fuego que consume el establo. Berenice despierta de su pesadilla nerFiosa, 
es decir, Berenice siente pasión y desea a Rodrigo. Este por su parce, al nota que 
ella es atrevida, le gusta, pero la relación que quiere no va a ser de matrimonio, 
sino que sólo desea tener un rato a[,radab/e. 

42 ' 
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CI .'<'r hu111C1110 por nC1tL1ralt>Za es conrradictorio y muy complejo de t'llf<'ll· 

clc•r y B<'renice 110 es la excepción. En algunas ocasiones se nwesrw segura dt? s( 
mi.,nw como cuando Rodrigo la mira por primera vez en el velorio y ella no se 
intimida, sino que se da un enfrenramienro entre los personajes, ya que Berenice 
110 se cu/Jre las piernas con la falda, ni el rostro del lado de fa cicarriz;al co111ra­
rio, ella lo dey;¡fia con la mirada y le da a enn•nder que muestra con orgullo su 
defecto, y es esta actitud la que atrae a Rodrigo. Esta actitud nos rebela a una 
mujer distinta que se siente con los mismos derechos que el hombre. Una mujer 
que es reservada pero que a la vez cam/Jién gusta de darse a desear. Berenice es 
alguien que se crió en un pueblo y por lo mismo está llena de tradiciones,· sin 
embargo, y a diferencia de arras mujeres, ella se muesrra más independiente, más 
ansiosa por romper con los lazos que fa unen al lugar. 

Al hombre, como dijimos con anterioridad, se le da menos espacio que a 
la mujer en el filme. A él le gusta sentirse seductor (aunque aquí sea el seducido), 
protector, quiere ser él quien inicie la relación, además quien corteje a lo mujer y 
si ésta le pone trabas, él Insiste hasta que ve satisfecho su deseo; después de lo­
grarlo, se marcha sin ningún sen ti mi en to de culpa aparente, y decimos aparente 
porque en La pasión según Berenice, la actitud de Rodrigo no nos dice nada. 

A Rodrigo lo vemos como un hombre seguro de sl mismo, vanidoso y bien 
arreglado; viste con chamarra deporciw, su comisa deja entrever su pecho de es­
peso vello, su pantalón moderno y bien corcada, sus mocasines y calcetines que 
combinan perfectamente. Él es el estereotipo del macho ·seductor y su narc/-. 
sismo lo vemos marcado en la escena ·de la pozo/ería en la que Rodrigo fe dice a " 
Berenice "Y en serlo, ¿qué es lo que más deseos en la vldo?"-Berenlce lo mira. 
Rodrigo comenta; "Aparte de m1; claro". 

En contraposición de Rodrigo está Ramiro, un mucl;acho tlmido, indeciso, 
que es alumno de Berenice y se siente atra/do por ella. 

En el f!lme noramos que hay cuatro viudas: Berenice, Doña josefina, lo 
mamá de Rodrigo y Merced/tas {no se sabe si es viuda o soltero), cosa que resul­
t:r1 Interesante. Tres de ellas son de edad madura; Berenice es la más joven y por 
fo tanto se creo a su o/rededor un misterio, ya que por el hecho de ser viuda, la 
moyana de los jóvenes y adultos no la toman en serlo. La ven como un objeto 
sexual o como s(mbolo de experiencia. Rodrigo por su parte, se·ocercoa Berenice 
porque con ella se puedé tener una relación efímero y además por ser una mujer 
desaf/enre que no se inrimida ni avergüenza de su situación como viuda. 

Berenice, al igual que otros mujeres, gusra· del orden, de fo limpieza, es 
servicia/ al atender a su madrina y algunas arras cuestiones que yo son coracterls­
ticas de la femineidad, como son el arreglarse para parecer más atractiva. Gene­
ralmente cuando lo mujer tiene un pretendiente se esmera en el cuidado de su 
persono y es as( como Berenice se mira con detenimiento su cicatriz. Luego se 
mira a las ajos, ensaya un cambio de peinado y examina su figura. Todo esto lo 
hace con el fin de gustarle más o Rodrigo. · · 

Como podemos notar, el papel de la mujer en esta cinca no resu/ra irreal, 
sino al contrario, enfatizo más de cerca sus deseos, sus ambiciones y sus frustra­

. clones. ------·-
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/\/ hotnhre le ayruda scnni·se protector, t·on10 cuando Berenice se siente 
il<' .... 1111paracla e1f el 1110.menro en que su madrina csrá grcwc. Él le da su hombro. 

,\ Roclriyo le yusta B<'renice, p<'ro con cll11 no qui<'re ninyún compromiso, 
es Jesca conse1var su libertad, cosa que se puede confirmar cuundo están en /u 
csración del tren y Berenice recarya su cabeza en el hombro de Rodriyo, él le 
acaricia el pelo y ella dice: "Si me pudiera ir contigo". El no responde pero deja 
de acariciarle el pelo; enseyuida aparta su mano. Este breve pasaje de la pel/cula 

~ nos muestra cómo al hombre le yusta que la mujer le dé todo el cariiio y la aten­
ción posibles, pero cuando ella intenta que la relación se prolonyue, es él quien 
decide darla por terminada yo que usi' es mejor paro él. 

La mujer resulto, o diferencio del hombre, más sentimental y comprensiva, 
y una relación amoroso le dejo uno huello más grande. Berenice después de despe­
dirse de Rodrigo y verlo pasar a través de la ventana, se muestra adolorlda; sin 
embargo, es esta decepción la que le da fuerza paro seyuir adelante con sus pro­
pósitos que son el de liberarse de las tradiciones del pueblo y olvidarse de su 
pasado; es por eso que después de quemar a doña josefina, se va, camina despa­
cio, voltea a ver las llamaradas y continúa su andar con pasos seguros y sin 
remordimientos aparentes. 

4.2 Amor/Odio 

El desamor juega un papel principal dentro del filme, ya que o lo largo de él nota­
mos que todos los personajes buscan amor o por lo menos una compañ/a que 
haga más placentera su soledad, aunque por diversas circunstancias este afecto 
nunca llega a la realización pleno. Por un lado, Berenice desea amar o Rodrigo, 
sin embargo, ella le dice que "la amistad, o el amor . .. son sentimientos peque­
ños, mezquinos" Rodrigo pregunto "Y qué sentimientos consideras importantes" 
Berenice responde "El odio. Lo conozco muy bien y le aseguro que no hay 
nada igual". En este diálogo la contraposición amor-odio es importante, yo que 
cuando más adelante Berenice le comenta que quedó huérfana desde pequeña y 
que doña josefina la recogió, da a entender que durante su niñez le faltó amor, 
es por eso que el único afecto que conoce es el odio. 

El odio se presenta en la cinta de manera directa, pues como dijimos ren­
glones atrás, Berenice está resentida con el amor debido a que creció en un am­
biente de poco afecto. Cuando la recogió su madrina, esta la educó de manera 
fr/o (en el Fiime no se ve ninguna muestra de afecto por parte de doña josefina 
hacia Berenice). 

El amor significa: Un sentimiento de adhesión hacia alguna persona, pro­
vocado a veces por atracción, relaciones o situaciones sexuales, y que presenta 
una gran variedad de manifestaciones psicológicas y fisiológicas (Diccionario de 
Psico/og(a: 38'3, 7 2). 

El odio significa: Es una actitud emotivo caracterizada por la Ira y una gran 
aversión, enemistad o mala voluntad, junto con el deseo de perjudicar a algún 
objeto o individuo (Diccionario de Psicolog(a: 383, 247) .. 



/Vo!an 1os que de la pri111t•ra definición, si· corresponden esa.'i carar.:tcn"sticas 
con los ;;ers Jllajes del fil111e, ya que Berenice 5<.' sen t t"a sola)· busn1bv a una per· 
sona que le brindun• afecto y compaii/a. Rodrigo por su parte, lo único que de· 
seaba era obtener cierto placer en cuanto a sus relaciones con ella. 

Por otro lado, en todos los personajes de la cinta se manifil!sta una soledad 
y falta de amor. Cada quien lo busca a su manera, sin embargo son puros amores 
no coFrespondidos. 

El odio para Berenice es un sentimiento de ira, pues cuando Rodrigo se 
marcha, ella a través de la ventana le dice quedamente "Ves cómo ten/a razón en 
fo de los sentimientos. Eres un hijo de la chingada, te odio, pero ojulá te vaya 
muy bien" demostrando de esta forma el por qué de su sentir. 

La relación que se da entre doña josefinu y Berenice, pareciera que es la de 
brindarse mutuamente un poco de cariño, ya que Berenice la cuida, la peina, le 
da sus medicamentos; sin embargo eso es mentira, pues más adelante vemos cómo 
Berenice llena las cápsulas con azúcar a fin de que su madrina no mejore. Y des­
pués cuando doña josefina está grave y Merceditas pregunta que cómo sigue la 
enferma. Berenice responde "iViva!", con un tono agresivo como si le molestara 
la mejoda de la anciana. En esta escena se nota que Berenice no quiere asuma-
drina y·desea su muerte. · 

Del amor al odio no hay más que un paso dice un refrán, y en La pasión ... 
notamos cómo surte efecto pues esa contraposición está en el sentir del ser 
humano. Está en su piel y en su pensamiento, es algo que no puede evitar, quiere 
pero también odia. 

4.3 Vida/Muerte 

Dos casos bipolares Inherentes a todo ser vivo, Incluyendo a lo creado por el 
homf?re -como el arte. 

Una pe/(cu/a no exenta de ambos términos; tiene un principio, un desa­
rrollo y un final que muestra la vida y muerte como verdades absolutas y un/ver­
sales. Cualquier historia que aparezca en la pantalla nos dice la anécdota que le 

. ocurre al héroe del filme, lo que nos Indica una ficción convertida en real/dad. 
La cinta La pasión según Berenice', nos manifiesta la vida y la muerte como 

una lucha en la cual todo ser humano sufre, Inexorablemente, a lo largo de SLI 

existencia. 
A Berenice nos la describen como una mujer joven {30 años).serla, ordena­

da, exhibiéndonos una figura delgada pero atractiva, con una cicatriz en una 
mej/lla. Con lo que nos dan a entender a un ser con ansias de vivir (entendemos 
por vivir la duración de la existencia}, de manifestar todas sus energías en aras de 
perdurar la subsistencia. · 

El polo contrario es la madrina {doña josefina) que se debate en dos formas 
{vida-muerte) y al fina/ sucumbe abrasada por las llamas. Su muerte {cesaslón 
definitiva de la vida} es como la vida de su ahijada, es decir, que para que Berenice 
viva (se libere de su pasado} es necesario que muera su madrina. A doña josefina 



nos la presentan cmciancJ, delgcJduc/w, enfámizcJ, pdlidcJ, hipocondricJccJ, de1:·w· 
cradcJ, lo cucJI indica al espectador su próximo <'XpircJr. 

A Rodrigo -·el otro protagonista- nos lo despliegan como s1110111mo de 
i·idu, es dec[r, es un hombre fuerte, sano, jovicJI, alegre, que pareciera que todo lo 
que toca trae vida -por eso es médico). Con su llegada al pueblo transmite vida a 
los habitantes, nótese en el velorio que todos tienen un hálito de emoción. 

El pueblo, donde se desarrolla la historia, nos los exponen como una ciu· 
dad limpia, pero arleja; con transportes, pero caducos, con una iglesia antigua y 
un jard/11 tradicional. Co11 esto nos dan a conocer que es un pueblo viejo, aca· 
bada, estropeado por el tiempo, que pareciera se detuvo en ese lugar donde la 
muerte ronda dejando ya cuatro viudas; do1/a josefina, Berenice, la mamá de Ro­
drigo y Merceditas (no se sabe si es viuda o soltera). 

Por las razones anteriores, Berenice desea salir del lugar, abandonar lamo­
noton/a que la esclaviza más a su madrina. Su sa/i1ación -o sea la vida- la ve en 
Rodrigo a quien ioh! paradoja, conoce en un velorio. Aqu( también la muerte 
sirve para dar vida, ya que la muerte del papá de Rodrigo favorece la relación 
entre éste y Berenice. 

El encuentro la motiva a buscar una manera de seguir viviendo, es decir, 
existir; vivir, no de la manera gris de antes, sino vivir para sentirse realmente 
alguien. 

La vida y la muerte, en la pe/!'cula, se dan la mano, ya que Rodrigo como 
doctor, va de consulta con doi'ia josefina, trata de no dejarla morir, a su vez 
sirve de pretexto para que nazca un romance entre él y Berenice (recuérdese que 
no existe el amor en toda la historia). As( tenemos que mientras viva la relación 
de ellos, está muriendo do1la josefina. 

Al fina/ del filme vemos que muere el amorfo con la partida de Rodrigo, 
que antes ya hab(a hecho revivir a la enferma, y Berenice por el contrario, desea 
vivir y olvidarse de su pasado, pero para esto es necesaria la muerte de su 
madrina. 



5 NIVEL PRAGMÁTICO 

1
5.1 Relación de La pasión según Berenice 

con las otras producciones de Jaime Humberto Hermosillo 

Primeramente haremos una slntcs/s de cada uno de las pel(culas de ja/me Hum­
berto Hermosillo, para después compararlas de manera general con la cinta que 
nos sirvió de objeto para esta investigación: La pasión según Berenice. 

LOS NUESTROS (1969) 

' Trata de una mujer que tiene una hija que trabaja como secretaria, y un hijo que 
gusta de ver la televisión y otro que viaja constantemente. 

la hija es amante del marido de la vecina, que es amigo de lo madre. lo 
vecino sobe que su marido le es Infiel, pero no sabe con quién, por lo tonto pide 
ayudo y después decide aparentar un suicidio en el que lo madre /lomará uno am­
bulancia¡ sólo que ésta lo dejo morir. Tiempo después, lo hija regresa casado e/vi/­
mente con su amonte viudo y su madre no los acepto porque no están unidos por 
la lg/eslo. 

LA VERDADERA VOCACIÓN DE MAGDALENA (1971) 

Magdalena está casada con E meterlo, un rocanrolero, y lo madre quiere desun_/rlos 
para que su hija se case por Interés con Armando. Como Magdalena no acepta, su 
madre lo transforma en una chica desprejulciadoy /Ibera/. A ella le gusta el cambio 
y practica el amor llbre y triunfa como contante. lo madre o su vez propone 
matrimonio o Armando. 

47 



• 

.J8 

LL SEr\JOR DE OSA NTO ( 1972) 

LI se1ior de Osan to tiene dos hijos, el mayor fue a la guerra y el otro se casa con 
la prometida de su hermano porque lo cree muerto. Aparece el primero a rec!a-
11~1r la herencia y a su nol'ia. L uclwn los dos hermanos y se cree muerto al mayor, 
después aparece y pide dinero para explotar una mina. Su hermano menor lo 
manda matar, pero el mayor sale victorioso. Se vuelven a encontrar los hermanos 
y luchan hasta desaparecer. 

EL CUMPLEAKIOS DEL PERRO (1974) 

Una pareja joven de recién casados espera la visita de sus padrinos de boda. La 
reunión fracasa por malos entendidos. Tiempo después el hombre joven asesina a 
su mujer. Su amigo se entera por el periódico y trata de ayudarlo, pero su esposa 
trata de denunciarlo, entonces el marido la mata. Ellos huyen. · 

MATINEÉ(l 976) 

Dos niños van al cine en lugar de Ir a la escuela. En vacaciones uno de ellos 
acompaña a su papá en un traller hacia la capital, el otro se esconde en el carro. 
Durante el trayecto son asaltados, matan al chofer y los niños se unen a los 
malhechores. juntos asaltan un parque de diversiones, luego se deshace la banda, 
sólo quedan dos de ellos y asaltan la Basílica de Guadalupe y ambos mueren. Los 
niños regresan al pueblo, los reciben como héroes y uno de ellos se marcha sin 
aceptar los honores. 

NAUFRAGIO (1'977) 

Una madre añora el regreso de su hijo. Limpia su cuartq, ropa y objetos como si 
estuviera presente. V/ve en la Unidad Tlatelolco con su compañera de trabajo. La 
madre se enferma y su amiga la Interna, mientras tanto el hijo regresa y se entre­
vista con la amiga de su mamá. Esta promete /levar/o a ver a su madre al hospital 
al d/a siguiente. En tanto, deciden pasar la noche juntos. El hijo se va y la enfer­
ma muere sin verlo. Una ola s/mból/ca penetra en el departamento arrastrándolo 
todo y /levándose los objetos hasta- e/mar. -

LAS APARIENCIAS ENGAKIAN (1978) 

El actor Roge/lo acepta hacerse pasar por Adrián para que Adr/ana reciba una 
herencia. Adrlana se va a casar con Sergio, él es homosexual y el tlo de ésta se 
opone a e91 reunión. Rogelio se Instala. Por las noches Ádr/ana se deja tocar por 
el tlo, Rogelio se da cuenta y se enamora de ella. Olas más tarde Sergio (novio de 
Adrlana) se despide. Rogel/o busca a Adriana y la encuentra en un cuarto anexo 
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a una peluquer/a, e//cJ se abre fa batcJ y él descubre' que /ldrlancJ es hermafrodita. 
Se casan y se van de luna de miel. 

AMOR LIBRE (1978) 

Julia y ju/y tienen una tienda de artesanlas. La primera practica el amor libre 
con un hombre casado, y la segunda es recatada y vive con su farni!la, aunque 
después se separa y se va a vivir con j ulia. Esta conoce a un estudiante de medi­
cina y se lo presenta a ju/y. 

La esposa del amante de j uf/a entra a su departamento y le reclama. Ju/la 
Ja corre y él se va. Tiempo después, el exdmante de Julia conquista a ju/y Y 
ambos se van, mientras que Julia se hac~ amante del médico. 

MARÍA DE MI CORAZÓN (1979) 

Es una relación entre un ladrón y una maga. El deja su oficio, se casan y deciden 
trabajar juntos en la magia. En una ocasión en que Marta Iba a encontrarse con 
Héctor, se descompone su camioneta de trabajo. Ella pide un aventón y se sube o 
un autobús que. la conduce a un Hospital Psiquiátrico. En vano Marta intenta 
explicar que no está loca, que sólo fue a buscar un teléfono. 

El mago cree que ella lo abandonó y más tarde se entero de que Marra 
está recluida en un hospital. La va a visitar pero no la rescata como ella esperaba. 

5.1.1 Diferentes tipos de relaciones en fa familia 

Desde su primer largometraje, Jaime Humberto Hermoslllo, ha gustado de aden­
trarse en los problemas familiares, se ha interesado por la atracción y rechazo a la 
célula familiar como elemento fundamental de lo sociedad y formador del lnd.f· 

vfduo. 
El tipo de relaciones que se propone desde las cintos de Hermosll/o, puede 

ser altamente perturbador desde el principio puesto que na se sujeto o la que 
convencionalmente conocemos como "relaciones fam///ores". Por ejemplo, es 
frecuente que ut/flce, como forma de re/ación entre los personajes de sus pel/cu­
las, el que das personas del mismo sexto vlvon bojo el mismo techo sin que las 
uno ninguna re/ación de parentesco y ni siquiera, en la mayor/a de los cosas, una 
re/ación erótico, sino más bien una especie de dependencia afectiva parecido a la 
que se establece entre madre e hija. 

En este coso tenemos a Berenice y o su madrina (La pasión según Berenice), 
se dice que Berenice quedó huérfana desde pequeña y que doña Josefina, que ni 
siquiera es su madrina la recogió. Desde entonces viven juntos en una coso omplla 
y antigua. la anciano josefino tiene o/rededor de 70 años, se dedico o lo usura y 
está enferma. Berenice da clases de taqulmeconagraf/'a en una A cademla y can 
esa se sostiene. Al fina/ de lo cinta, la enferma muere asesinada par Berenice, 
y ésta se marcho sin rumbo fijo. En Naufragio dos amigas viven y trabajan /un-, 
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tas. /\ 111/ws esperan con ansiedad la llegada del 111/0 de u11c1 de ellas. La mc1dre se 
enferma y <·s internada. El hijo reyresa y pasa la noche co11 /,1 amiya de su madre. 
La prvye11itora muC"re, el hijo se marcha sin •'erla y lcJ amiya se queda sola. En 
Amor Libre, las dos julys tienen una tienda de artesan(as. Una de ellas practica 
el cunar li/Jre con un hombre casado; /a otra, al principio vii·e con su familia, des­
pués se separa y se va a 11ivir con su amiga. Una de las j ulias se va con el examante 
de su amiga y la otra se queda en el departamento con un estudiante de medicina; 
y por último en M<1tincé, una cinta en la que dos jóvenes se conocen en la cárcel y 
más adelante se integran como ladrones. En su relación se deja entrever su homo-
sexualidad. · 

Hermosi/lo rompe con lo convencional de la amistad, pues en las cintas 
antes referidas, ese lazo se ve roto por una de las dos personas que lo integran. Al 
principio nos lo presenta como algo sólido (al menos en apariencia) y después se 
va debilitando hasta quedar nada. La amistad, vista por este realizador es algo 
ef(mero porque al final de los· filmes una de las dos personas se queda sola, o 
bien, como en Matineé, mueren ambos. 

Otra forma de referirse Hermosi/lo a la no integración de la familia, es mos­
trándonos la relación entre personas de distinto sexo que viven Juntas sin casarse. 
En este tipo de situación presenta a la célula faml/iar inconipleta, desartlcu/da, son 
personas que habitan juntas, que se qÚierén, pero siempre va a existir algo que va 
a fracturar su posible estabilidad. 

Sin embargo, esa fractura no obedece al hecho de que los personajes pres­
cindan de las formas socialmente reconocidas como "decentes" para entablar 
relaciones amorosas; la disolución de la pareja amorosa es precisamente el tema, 
'/o preocupación de las cintas que se Interrogan sobre las causas lr1tlmas tanto de 
los lazos de solidaridad, como de su ruptura. 

En Los Nuestros, la madre deja morir a su amiga o fin de que su hija se 
quede con el marido de ésta. La hija y el amante se van, viven juntos, y después 
regresan, sólo que la madre de ella no los acepta por no estar casados por la 
Iglesia. En María de mi corazón, la relación que se da entre Morfa y Héctor es el 
amor //bre,· más adelante se casan por la iglesia, pero eso de nada fes sirve, pues 
Marta de manero Indirecta es recluida en un psiquiátrico y Héctor se quedo solo, 
es decir, el matrimonio se disuelve. En Las apariencias ... Roge/lo acepta hacerse 
pasar por Adrián para que Adriana reciba una herencia, Adr/ana tiene novio, 
pero acaba teniendo relaciones con Roge/lo, Adriana es hermafrodita y Rogelio 
lo sabe; más tarde se casan. 

5.1.2 Formas de disolución de la familia o del grupo comunitario 

La familia, como constante en la filmografía de ja/me Humberto Hermoslllo, es 
presentada de manera "mutilada", ya que siempre va a faltar algún miembro de 
ella. Hcrmosll/o muestra distintas formas de disoluciones en la faml/la;unadee//as 
es la relación entre amantes. 
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' Este tipo de relación nos muestra a un hombre {que tiene novia o es casado) 
que se deja seducir, y a una mujer dominante que conduce la situación, ya que 
tanto c11 La pasión según Berenice como en Amor Libre, /os dos hombres andan 
con ellas por el hecho de saciar su-apetito sexual; no las l'en como algo sólido, 
sino más bie11 lo que pretende11 es pasar un rato agradable y sin compromiso. Es 
decir. 110 formar una familia . 

• Ellas, por su parte, lo que quieren es no estar solas, buscan el compañerismo, 
y esto se reafirma cuando Berenice {La pasión .. . ) le dice a Rodrigo que para el/a 
el amor no es un ayuntamiento animal y más adelante le comenta su deseo de 
irse con él. A lo que Rodrigo responde "Imposible" como dándole a entender 
que su relación se acabó. Por otro lado, en Amor Libre, julio nunca habla de 
amor con su amante, sino más bien se interesa por su presencia para no sentirse 
sola, y cuando pierde a su amante, pues bueno, se consigue otro. 

El hecho de que Hermosillo nos presente a una familia desarticulada no es 
gratuito, obedece a que pretende romper con la "normalidad" familiar. 

Sin embargo, esa ruptura de la "normalidad" es la expresión de situaciones 
ifmite que pueden bien significar la crisis de la Institución familiar en su conjun­
to. Las rupturas, entonces, no son ni siquiera metafóricas de la crisis de las rela­
ciones supuestamente "normales", sino que colocan a la Institución famf//ar 
1dea/izada por los sentimientos comunes en una situación precisamente ideal: lo 
que nos parece una entelequia, una Invención, es la familia "normal" y sólida­
mente establee/da. 

En la mayoría de las cintas de Hermosll/o se da una ruptura entre padres e 
hijos; las causas pueden variar, pero la finalidad es la misma. Los padres siempre 
desea la felicidad de sus hijos y están dispuestos a ayudar, pero éstos desaprove­
chan la ayuda porque sus Intereses son otros. En Los Nuestros, la madre ases/na 
indirectamente a su vecina para que su hija se quede con el marido de ésta. La 
hija se va con su amante y regresa casada legalmente, pero no por la iglesia. 
La madre rechaza a su hija y ésta se va. En La verdadera vocación de Magdalena, 
Magdalena no se quiere casar por Interés como su madre lo manda, as( que mejor 
se va de su casa y hace lo que ella quiere. En Matineé, después del asalto, los 
niños regresan a su casa como héroes, sólo que uno de los niños no acepta 
los honores y se marcha de su casa dejando a su madre sola. En Amor Libre, una 
de las julios vlv(a con su familia, pero como tenla problemas, mejor se va a vivir 
a casa de su amiga. 

Otra forma de disolución del núcleo comunitario en los filmes de Hermo$/llo 
es por medio del asesinato, visto como una liberación de los personajes, sin serltl· 
miento de culpo. Además es Importante recalcar que el director deja el juicio 
moral de los asesinos al espectador, ,Yt7 que no se sabe si los atrapa la po/ic(a o no. 

En Los Nuestros, el asesinato se do Indirectamente, ya que la madre deja 
morir a su vecina por no auxiliarla cuando ella toma unos barb/lúrlcos. En El 
señor de Osanto, el homicidio se da entre los dos hermanos ambiciosos; En 
El cumpleaños del perro se da el asesinato por partida doble, ya que los esposos 
matan a sus respectivas cónyuges; el La pasión .•• el homicidio de dofla josefina 
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es el elemento libercJdor de Berenice; /.:."n Matineé se dcJn cuatro muertes, la del 
padn• de uno de los niños, la del chofcr y la de los dos cJsaltantes. 

Otro elemento disgregador del núcleo comunitario es la huida. Los persona­
jes de Hcrmosillo se van cotidianamente como si se sintieran recluidos en una 
cár,-cl. El acto de escapar (ya sea en sentido estricto, ya sea en sentido figurado) 
de los convencionalismo sociales significa, en el cine de Hermosillo, una forma 
precaria de liberación, tal vez en muchos casos ilusoria, pero válida en la medida 
en que implica la asunción de la propia personalidad y una forma de rcbeld(a 
esencial tanto en contra de las normas como en contra del propio destino. 

La huida aparece en los filmes de Hermosillo de dos formas: la primera 
cuando existe un asesinato y la segunda cuando se alejan de su familia, pero 
siempre al final de las cln tas. 

Hermosi//o trata de dar una liberacló11 a sus personajes no juzgándolos moral­
mente; por tal razón, la huida es importante en sus cintas. Además, en sus prota­
gonistas no !?-;'fisten buenos y malos; para él todos los seres son igualmente fall­
bes, débiles y rid(culos. Son humanos_ 

En Los Nuestros es la huida de la hija con el esposo' de su vecina. En La verda­
dera vocación ... Magdalena se aleja de su madre porque ella no acepta casarse 
por interés. En El cumpleaños ... los homicidas se dirigen a Michoacán. En La 
pasión ... después de quemar a su madrina, Berenice se marcha sin rumbo fijo. 
En Matineé uno de los niños huye de los honores alejándose de su madre. En 
Naufragio e/ hijo que regresa se vuelve a marchar sin ver a su madre. En Amor 
Libre ju/y se va con el ex-amante de su amiga. En María de mi corazón quien se 
marcha es el ladrón, dejando recluida a Marla en el ps/quldtrico. 

5.3.1 La sexualidad en los filmes de Jaime Humberto Hermosillo 

El cine mexicano, hasta los años sesentas, ha hecho una "des11aloración del cuerpo 
humano y su represión ha sido resultado de la tradición judeo-crlstiana y de una 
moral puritana y autoritaria" (Careaga: 1981: 85). 

En los años sesenta aparecieron desnudos, y el erotismo en el cine mexicano, 
se presentaba como un comportamiento rebelde. 

El comportamiento sexual de los jóvenes, en los filmes de Hermosil!o, va 
unido a la moral y se nos muestra como un hecho ligado a la situación socio-eco­
nómica del pa(s, aunque no se exponga as( directamente. Jaime Humberto 
Hermosf//o participa de la liberación erótica de la década de los sesenta; la socie­
dad está cambiando moralmente. En sus filmes no se muestra una sexualidad 
convertida en consumo ni agresión visual, sino una sexualidad como parte Inhe­
rente del ser humano que constituye un elemento fundamenta/ y definitorio en 
la vida de sus personajes. En Los Nuestros, la hija tiene relaciones sexuales con su 
1ecfno que es casado. La sexualidad en la mujer es reprimida. La naturaleza del 
personaje femenino, en las cintas de Hermosl/lo siempre debe sobresalir. En La 
verdadera vocación ..• ya la re/ación de pareja_ es más natural y liberal, la moral 
de la sociedad puritana va siendo caduca, Magdalena practica el amor llbre sin 
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sentirse reprimida. En El cumplcai'ios ... las relaciones sexuales se dan después df 
la bendición de ;:; iglesia, lo cual implica (en el asesinato de las mujeres) la repre 
sión sexual femenina; la pcficufa es una defensa del erotismo libre. 

En cada t71me de Hermosi//o, aumenta la liberación sexual de la mujer. E!i 
La pasión ... es la mujer la que seduce al hombre, la que tiene la iniciati1'a en IG 
relación sexual con su pareja, descubriéndose inquietante. En Matineé, Hermosil/c 
se propuso hacer una pe{(cula para nitios, pero aquisfgue el paso del filme ante· 
rior. La mujer toma la Iniciativa al pagarle cien pesos al jefe de los maleantes parG 
que se acueste con ella. En Naufragio, el erotismo que existe demuestra que Ir.. 
sexualidad no es un problema individual, sino social. También presenta la soledao 
como negación de esa sexualidad. En Las apariencias engañan nos visualizr.i, de 
manera borrosa, el coito, la fe/ación, y a una hermafrodita que es otra forma 
vedada de sexualidad. Además, en la cinta, rompe con "Imposiciones y dogmas 
que son de apariencia natural, pero que son producto de sistemas filosóficos .r 
poli't/cos" {Careaga, 1981:92). 

En Amor Libre, como el titulo lo Indica, la cinta ún/comente demuestra 
que no debe existir un sentimiento de culpa por el hecho de desarroflar la sexua­
lidad que está reprimida en una de las protagonistas, y la otra es deshln/blda al 
·practicar el amor libre. En María de mi corazón se da el amor sin cortapisas y sin 

· prejuicios y con una sexualidad no reprimida, y lo apunta at/nadamente Jorge 
Aya/a Blanco: "La pareja coge lona, presumiblemente sin otra experiencia vital 
que haber descubierto la desrepreslón erótica" (Aya/a, 1980: 16). Justo lo que 
siempre busca Hermos/llo, la desrepresión erótico. 

1 

5.1.4 La soledad como algo inherente al cine de Hermosillo 

La soledad como alienable a la sociedad, como fundamento en fa pslco/og(a del 
Individuo y como presenda en el cine. Hermoslllo le presta atención a este senti­
miento en sus filmes, por lo general, sus personajes se quedan solos, ya sea los 
protagonistas o los personajes secundarlos. Estos están en busca del tiempo per­
dido o con la nostalgia de pequeñas ambiciones escondidas. La soiedad que nos 
muestra es de una tristeza feliz, es decir, algunos personajes no sienten frustración 
al no ver rea/Izados sus deseos, sino que su conformismo ante fas clrcunstandas 
hace placentera su me/anco/{a. Los protagonistas que no logran sus deseos y c,·ue 
al final se quedan solos, por fo regular tienen un Invariable sueño, el de seguir el 
orden establee/do. Apárecen solos, después encuentran compañ(a o amor, perc. al 
final se quedan aislados, como si el compañerismo, la amistad o el amor fueran 
ef(meros. 

En tos Nuestros, la madre se queda sola {otra constante en las cintas va a 
ser que los persona/es maternales o paternales se quedan Irremediablemente 
solos). Es la que se encorga de que la hija se quede con el esposo de su vecina, sólo 
que ella desea un matrimonio por la Iglesia, siguiendo normas establecidas. En La 
verdadera ... también va a ser la madre la que se queda abandonada, la que pierde 
a su hija, Igual que la.anterior. Cuando los personajes se quedan so/os, el especta-
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dor no sube qu<; l'<i a pusar con ellos; llermosillo deja que el públic:i saque sus 
f'l"Vf'ias conc/11siones. En El seriar de Osanto precisamen!~· .?/ se1ic• de O!aoto se 
.¡ueda solo, ya que la ambición de sus hijos (se matan) u 1¡1Je11cs ••:J les importa 
su destino, demuestra que la institución paternal no les ir,:.::resa. En El Cumple· 
a1ios ... se quedan solos ambos protagonistas, pero el viejo, representación del 
padre, es el que q11eda más abandonado, ya que el otro es joven y puede rehacer 
su vida. En La pasión ... el desamor se hace presente como sinónimo de soledad; 
en esta cinta la q11e se queda desamparado es la madrina (que se situarla como la 
madre de Berenice), teniendo aqu/ como final que se muera. Berenice queda sola 
pero no desamparada, sino con esperanzas, pues está viva. En Matineé obviamente 
queda sola, no una, sino dos madres, por un lado la mamá del ladrón muerto, y 
por otra la madre de 11no de los niños protagonistas. En Naufragio va a ser, tam­
bién, la madre abandonada, con una soledad que ronda la muerte, y su deceso 
sin conocer la compaii(a de su hijo. En Amor Libre j ulia va a fungir como la que 
sabe, la experimentada, la que enseña y se preocupa por la otra, es décir, se pre­
senta como madre, y ju/y como la t/mida, inexperta, la aprendiz, la hija, por lo 
que al final Julia se queda sola, y por último en María de mi corazón, Maria queda 
abandonada por el hombre a quien ella queda en una lnstitudón psiquiátrica. 

5.2 Rclaciqn de La pasión según Berenice 
con algunas cintas del cine nacional 

La reflexión acerca de las pos/bllldades que tiene el cine para crear ldeolog(a o 
para manifestarse como conciencia social, puede abordarse desde varios puntos 
de vista: 

a) El cine como educación sentimental, es decir, ámbito donde se desa­
rrollan arquetipos, modelos conductuales y propuestas éticas. 

b) El cine como reflejo (de formante) de lo real, se refiere al ámbito donde 
se expresan las Ideas más comunes, "verdades" y "normas" socia/es 
sin discurso sobre la forma en que se debe vivir, pensar y actuar. 

e) El cine como Integrador de lo o~ro, donde se expone el ámbito en que 
se representa lo deseado, lo ficticio, lo Imposible, lo Imaginarlo. 

d) El cine como subversión de lo establee/do, es decir, ámbito donde se 
critica, se denuncia, se muestra, se desarma el sentido y la práctica de fo 
común. 

e) El cine como creador de esparcimiento, es dedr, ámbito de diversión 
y/o _e.gaslón cotidiana. 

En s/ntesls: probablemente todo el cine, en mayor o menor grado, posee la 
cualidad de educar sentimentalmente, de reflejar la realidad, de representar el 
deseo y de negar lo establee/do. Sin embargo, es muy dlf/cll establecer de manera 
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sistemática y conf/able la forma de• la aprehensión dC'/ mensaje por el espe<·tador. 
El espectador es aún un ente imaginario (fantasma) para las ciencias de la comu­
nicación. Por el momento podemos detectar ciertas tensiones, tendencias e inten­
sionalidades que se infieren del análisis de los objetos de filmes como hechos 
materiales, limitados localizables, capaces de contener sentidos de manera real­
mente autónoma cuya capacidad discursiva se articula dentro de un contexto 
sodo-cultural más amplio, pero también descriptible y analizable. En particular, 
la relación histórica del cinc mexicano con la comunicación social bien puede es­
quematizarse por motivos de análisis en series de tendencias, grupos de posibilida­
des de desarrollo narrativo, especies de habilidades técnicas, temáticas, géneros. 
Bien se puede arriesgar un panorama general que busque {haciendo caso omiso 
de excepciones y particularldades, las cuales, entre paréntesis, serian casi siempre· 
los momentos más rescatables de nuestra e:(preslón (//mica} organizar la relación 
que e/ cine nacional establece y propone entre realidad y representación. Bien se 
puede proponer que el grueso di3 la producción fílmica nacional obedece a reglas 
muy simples ya Ideas muy elementales que desarrolla a partir de elementos mera­
mente comercia/es,· que se forma las más de las veces en estrechos límites, en 
fórmulas probadas, que corre muy pocos riesgos y períodos muy breves. En fin, 
se puede generalizar sin el temor de dejar pasar los aspectos más rete'vantes de lo 
;,'/mico en México. Por ello, reflexionaremos en torno a dos arquetipos que nos 
servirán para dar una visión general y global del cine mexicano como comun/ai-
dor socia/: lo femen/no y lo masculino. · 

5.2.1 Et papel de la mujer en el cine mexicano 

El cine como educación sent/mentpl y i:omo reflejo de lo real es, seguramente, 
uno de los aspectos más reveladores de las tendencias del cine mexicano durante 
los últimos 75 años, en su{s} definición(es} de lo femenino. Es revelador porque 
produce y rescata una serle de perspectivas cuya coherencia y continuidad per­
miten descubrir y/o reconocer el lugar que el cine -como reflejo de la realidad 
social- asigna a la mujer y, por lo tanto, permiten también diagnosticar las es­
tructuras de lo masculino, de la familia, del mundo privado, de /o lntlmo't<il y 
como son Imaginados y pensados por los realizadores, productos ellos mismos de 
estructuras famillares-sexuales históricamente determinadas y socialmente esta­
,blecldas. La forma en que el cine trata a la mujer, ya sea como tema, como 
personaje, como objeto de un género o como referendo es, al mismo tiempo, /a 
prueba de que la mujer (como Idea/Imagen) tiene una presencia real, reconocible, 
Identificable; y la prueba de que tal Idea y tal Imagen son degradaciones, esque­
mas, arquetipos Inaceptables, Implica, por un lado la aceptación tanto social como 
general, de una completa, monolítica feminidad, y por tanto, una sexualidad; y 
por otro lado, la impos/b///dad de que tal feminidad ocurra en las vidas particu­
lares en los cuerpos materia/es y temporales de las mujeres. 

No es d!f/cll (Inclusive se reconoce como lugar común en el análisis <fe/ 
cine) describir a grandes rasgos lo que el cine mexicano ha desarrollado como "su" 



id<•a/ima¡¡cn "'' lo femenino. Desde /11e!lo, se define a partir de Ja situación social, 
económica, moral, de los suictos del sexo femenino, ante la reproducción de Ja 
especie. Oe5/l11és de todo, parece c¡uc la tínica forma "racional" de entender 11 la 
mujer es como objeto de intercambio "madre''. El paradigma "11111jer" se inserta, 
de ac11crdo al orden dominante, en una serie finita (en realidad en un eje con 
solamente dos polos, por lo tanto, en una relación b/-un(voca) de contenidos, Jo 
que Ja convierte en tema y en persona;e que motiva una historia: Ja actitud ante 
Ja maternidad. l'racticamcnte cualquiera de Jos "conflictos" que el cine ha plan­
teado durante Jos últimos 75 atlas desde fa prespectiva femenina, puede codifi­
carse desde Ja base de Ja única actuación que se reconoce como "propia" de la 
mujer. Se le sitúa de alguna manera en el relato de Jo que se va a contar ante 
Ja situación de aceptar {bien) o rechazar (mal) su maternidad. Aunque nunca 
fuese madre en términos btológlcos su potencial/dad "natural" la define y la 
habita. 

Desde el binomio maternidad/esterilidad se van a administrar las relaciones 
sexuales. Se va a plantear el lugar social, la propiedad de las mujeres. Los perso­
najes femeninos se mueven, relativamente, en una amplia gama de posibilidades 
narrativas y caracterológicas; con muchos matices y profundidades, aunque siem­
pre tendientes a Ja uniformidad, a la Identificación con una norma bastante 
común y reconocible a primera vista; desde la primera Santa "muda" hasta las 
más recientes cabarcteras edulcoradas (Muñecas de media noche, 1978, Portlllo). 
Los matices dependen de las cualidades y peculiaridades de Jos directores, fotó­
grafos, guionistas. 

La mujer se define "verdaderamente mujer", "más o menos femen/na", en 
función de sus capacidades para disponerse a la maternidad. Todo lo cual no 
agrega gran cosa al análisis; excepto, tal vez, la certeza de que el cinc mexicano 
no hace otra cosa sino representar mecánicamente lo real establee/do, lo social 
sin proponerse hasta el momento, desbordarlo sin una voluntad revaloradora de lo 
femenino, sin atentar contra la rigidez de la Idea-Imagen de lo que es una "mujer·". 

La moral occidental únicamente reconoce dos papeles posibles a la mujer: 
madre o prostituta. El primero significa todos los valores positivos, es decir, 
deseados de lo femenino; el lado bueno, la cara admirable, lo sublime de la 
mujer: abnegación y sacrificio, amor, pasividad, resignación, esperanza: la vida 
{Madre querida, 1935, juan Oro!). El segundo significa los antiva/ores: el lado 
malo, perverso, personal, ego(sta, rebelde: la muerte (Doña Diabla, 1949, Tito 
Davlson). Podrfa decirse, en una primera aproximación, que el cine mexicano res­
peta este clisé y desarrolla dos géneros a partir de esa temática: el melodrama 
familiar {Cuando los hijos se van, 1941, juan Bus tillo Oro) y el cine de prosti­
tutas (rumberas, cabareteras, ficheras . . .}; sin embargo, una in/rada todavf'a su­
perficial nos obligará a reconsiderar esta primera tentativa generalizadora. Es 
difi'cil encontrar en nuestro cine personajes verdaderamente "malos" entre Jos 
protagonistas del sexo femenino. Más bien veremos seres patéticos, absoluta­
mente desventurados, atrapados en situaciones fatales, Incapaces de luchar contra 
destinos brutales que Jos arrojen a los "más profundos abismos". Tal vez por eso· 
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el personaje dc Ni11ó11 Sel'illa <!11 Aventurera o c11 Sensualidad resulta tan dc•s/u111-
hra11te ¡mr su crueldad gratuita, por su perversidad polimorfa, por su traviesa 
capacidad de individua/izarse en el goce del tri1111fo personal del dominio carnal 
(descamado) sobre los personajes mascu//nos. En real/dad, el cinc mexicano ha 
postulado que no puede haber mujeres molas. 

Desde Santa, la prostituto es, sobre todo, una desdichada; desdichada por­
que no puede dedicarse a su "verdadera" y auténtica misión en la vida. Y desde 
entonces la aventura de la redención se ha desenvuelto en múlt/p/es narratlvlda­
des. La mujer no sólo puede ser mala, sino que además, tiende Violentamente a 
ser buena. Los desenlaces de las historias de amor entre prostitutos y "muchachos1 
buenos" pueden ser felices o infe//ces (Rosa la terciopelo, 1939, Alfonso Potlño; 
Salón México, 7948, Emil/o Fernández). El escaso happy end se organiza como 
la reinserción de lo oveja descarriado en el orden "natural": uno madre poro serlo 
necesita un padre poro sus hijos. El final desdichado, el más corriente, se desen­
cadeno como el resultado de una Incontenible sucesión de acontecimientos fato­
/es; el primero, no siempre explícito pero tácito siempre en lo estructuro del 
relato, es lo pérdida irregular, fuero del matrimonio, de lo virginidad. Lo voluntad 
de la mujer participo equívocamente en ese desencadenamiento de su propio des­
tino: no es dueña ni siquiera de sus propios errores,· es Incapaz de elegir, se deja 
engañar y explotar por Jos más crueles y nefastos personajes; porque la moldad 
pura y simple es uno cualidad que, en el cine mexicano, sí puede Identificarse con 
lo mascul/no; por eso la mujer se deja conducir por los demás, vive v/corlamente 
para los fines de otros, siempre es un medio, siempre vive o través de. El personaje 
más evidente de ésto porodójlca esquemat/zac!Ón es el de la madre-prostituta 
(Mujeres sacrificadas, 7957, Alberto Gout): la mujer que se prostituye paro sos­
tener económico y mora/mente o su hljo(o), quien sl tendrá uno vida digno en el 
engaño piadoso de lo Institucional y fo decente. Este sacrificio no es solamente 
conmovedor y convincente, sino que coloco a este extremo del eje en la conje­
tura con su preciso opuesto. 

Porque ¿Con quién podemos equiparar, en términos de socr!flclo definitivo 
del cuerpo y del almo a esto prostituta madre, si no es con la madre santa, pi/ar 
de fo famlllo, del orden y de la pureza, que sirve, si no siempre de temo, por fo 
menos de fondo para que resalte y se slgn!flque la figuro varón-hijo, protagonista 
de /a historia eterna y recurrente de lo creación, el desa"o//o y la conso//daclón 
de la masculinidad? Quien ha cedido sus derechos por ser un medio, no merece 
ser considerado como un fin. 



5.2.2 Et pape/ del varón en el cine mexicano 

/l rrav<'s de tu historia del cinc mexicano se presenta ul macho con diferentes 
matices, 1ratu11do de confiyurar un solo modelo que sirva de estereotipo. D1te11-
demos por cstereolipo 

•• ..• im.i!!,Cncs folscJd.is de una realidad material o valorativa que en la mente popular 
o de s,:randcs masas de población se convierten en modelos de interpretación o de 
acción''.· (Gomczjara, 1981, 130). 

En realidad, el hombre en el cine mexicano como estereotipo, está por 
cÓnfigurarse; es decir, no existe un modelo al cual se pueda Identificar, ya _que 
hay una gran variedad de paradigmas, por las diversas estructuras cultura/es 
que existen en el país. 

La diversidad de temas y géneros que el cinc mexicano ha abordado nos 
dice muy poco sobre el hombre, porque siempre se carga de estigmas que (casi) 
siempre son falsos. Se ha querido esquematizar el mundo psicológico del sexo 
masculino mexicano en el cine y todo se queda en aproximación. 

Concebimos la masculinidad como negación de lo femenino; es decir, la 
afirmación de la identidad y de fa individualidad. La masculinidad no se puede 
definir si no es a expensas de la mujer: si la mujer es un medio, el hombre es un 
fin. 

El estereotipo del hombre es cambiante en el cine, según la época en que se 
desarrolle la pe/fcula, pero a través de ella nos damos cuenta del modo de vivir, 
pensar y de actuar en un ámbito o momento histórico determinado. (No es raro 
que en México casi no hay cine de ciencia ficción). 

El varón, psicológicamente hablando, está por configurarse; el que nos 
muestran es.·una figÜra.del universo falocrático monopó//co del cine nacional,· en 
un orbe de opos/clone-!! (val/ente-cobarde, feo-guapo, //sto-tonto, etcétera) que 
hace más difícil un análisis de este personaje contradictorio. 

Existen muchas formas de vida socio-cultural, económica y política del 
pals, el cual se viene arrastrando desde la época precorteslana, que f"orman diver­
sos caracteres en la población que el cine mexicano no ha sabido fijar. En el 
género de la revolución, el cine presenta revolucionarios que van en busca de una 
justicia perdida. Encontramos una oposición constante; por un lado, está el hom­
bre so/idario/lndlv!dua//sta, va/lente/cobarde, entusiasta/pesimista, que va a un 
destino sin futuro. En este género existen ·varios caracteres de varón; por un lado 
está el Idealista, el soriador, el Iluso, el luchador (luchador por una causa justa o 
no, eso no Imparta), siempre a la expectativa de un reparto de justicia para los 
desvalidos (campesinos); y por otra parte, el aventurero, el arriesgado, azaroso, el 
que da todo a ganar o a perder, el que busca una retribución y el prestigio de 
alcanzar un galardón por el poder mismo; pero en esa configuración de lo mascu­
lino se va a encontrara un mexicano desamparado, des11r1//do, Inseguro,. que hará 
f"alsear su realidad; es decir, en los revo/uc/onarlos existe un servl//smo hacia /os 



"lt'dcrcs" que /tace que pierda l<1 brúiul<1 de su lucha inici<1I; por <'So los ti/mes de 
remane/o de l't1cntes, sobre la revolución, son impor/<1ntes no sólo como v<1lor 
cult11r<1I, sino también por el trasfondo de desilución que dejó de hcrenci<1 la 
revolución en l<1 población. La muicr va a ser soldadera, ayudante, co111pa1iera del 
revolucionario, la que va a mantener viva el ideal del hombre, 1•a a ser la que le 
recuerde la finalidad de su lucha. Los filmes sobre la revolución mexicana presen­
/<1 '1:1 mexicanos incrédulos, maliciosos, suspicases y desconfiados; el futuro les 
dará la razón. 

Un género important(simo es la comedia ranchera, folclórica o campirana, 
la cual va a ser inaugurada por: Allá en el Rancho Grande, 7 936, Fernando de 
Fuentes. Trata de un caporal que se quiere casar con la hija de un peón, pero 
como la muchacha es bonita, una mujer malwda se la encandila al patrón que, 
además, la quiere para s1: El caporal tiene otro rival en amores al cual la mucha­
chita desdeña. Después del regreso de un viaje, el caporal se entera de que su 
novia es asediada por el hacendado. Al final todos los mal entendidos se resuel­
ven. En esta cintase empieza a paradigma tizar a los ricos y a los pobres, al charro­
héroe, a los que mandan y a los que obedecen y estos paradigmas maniquelstas 
van a ser, Invariablemente el estigma del género. 

La comedla folclórica se a nutrir de la provincia, de los pueblos en aparien­
cia felices; el conflicto va a ser, por lo general, amoroso. El héroe con frecuencia 
es apuesto, guapo, fuerte, que canta bien, un poco cínico, sabe enamorar a la 
mujer y montar a caballo, es valiente y buen tirador con la pistola (Pedro Infante, 
/ or_qe Negrete, Luis Aguilar, etcétera); se 1-11 a quedar con la muchacha más 
bonita del pueblo, y para conseguir/a tiene que demostrar que es "muy macho" 
es decir, un prepotente con los débiles, mujeriego, jugador, borracho, entre otras 
cosas. El alcohol va a fungir blpolarmente, por una parte como Incitador del 
1•a/or, como demostración de lo masculino; y el otro polo, como refugio del des­
dichado que sufre por el objeto amado, ya sea novia, madre o abuela (Vuelven 
los tres García, 7 946, Ismael Rodr(guez), que ha sido abandonado¡ el alcohol 
como amparo para olvidar las penas. En ambas circunstancias es un elemento 
"positivo" que el espectador va a arraigar a su cultura. De hecho, no hay comedia 
ranchera sin que aparezca el alcohol como ayudante. 

La mayoría de la!f películas no son más que refritos de un mismo guisado. 
El hombre con caballo, chamarra bordada, sombrero y pisto/a al cinto, es un 
Incompleto al que le hace falta demostrar su valentía frente a su mujer (a ésta 'a 
presentan desabrida, sensib!lera, personaje pasivo y sin vida propia que como /Ós 
animales domésticos, cambia de dueño}. Otro complemento, que acompaña al 
ranchero, va o ser las canciones de fosé Alfredo jlménez o Cuco Sánchez, que en 
el fondo son lamento de añoranza a la madre. 

Una cinta pccu//ar de este género es Dos tipos de cuidado, 7952, de Is­
mael Rodr/guez. T/pica comedla de la férula rancheril en la que dos Individuos 
-uno pobre y otro rico- están enojados porque el pobre se casó con la novia del 
otro, sin que se conozca el verdadero mot/110¡ a su vez, el pobre está enamorado 



dt• /cJ hermana ele I rico; que lo rechaza por estar ccJscJdo; des{Jués de una serie de 
enredos, todo se resuelve scJtisfuctoriumcntc. El rico es el 

"nli\Cho adinerado, buen t ipu, petulante, a).!resivo y rencoroso. La j.1ctanc1<:. ,:>reviene 
de su cl<lSC soi.::ial .1lta ( ... ) El otro es el macho humilde, somct.do, estoico y noble. 
La simpati'a ele una compensación ln1mi1:Jc.a." (Ca:caµa, 1980, 1 ). 

Cuando se enfrentan ricos y pobres en el pueblo, regularmente son los indi'. 
gcnas /os que {Jicrden, el provinciano común (no el héroe) vaga con resentimien­
tos en su cuerpo, con el deseo vehemente de no dejar de sufrir, porque e/ martirio 
para ellos es una recompensa. Esta idea falseada de la peonada es un exponente 
del paradigma en la historia del cinc mexicano. Un personaje de esta "peonada" 
es el cómico. 

0 
••• siempre es el amigo leal que -sin paradojas- sostiene al héroe con y desde su 

indefensión, perfecciona las hazañas con sus torpezas. Pedro Infante, digamos, nunca 
hubiese dcsplcgac.Jo la sinceridad que lo encumbró sin el a.poyo de Mantequilla y sus 
iguales, sin esa atmósfera de autenticidad que los cómicos populares llevaron al cinc, 
adaptando a formas comunes su don de riña verbal e improvisación" (Monsivais, 1980, 
67). 

El escudero del héroe; aparte de que nos redime del hast/o argumenta/ y 
narrativo de la moyana de las pelt'culas, nos muestra el lado humano de los fil­
mes de vio/ene/a, los hombres exponeti en forma gratuita e Irracional la vida, por 
eso los p/caros representan la bondad, mientras que el varón que no arriesga la 
vida no es un ser humano. 

El varón de la comedia campirana tiene muchos rostros. El malvado siem­
pre pierde, siempre es feo, es malo por naturaleza de su esplritu, no por las 
condiciones sociales que fo orillan a la maldad; se presenta con ojos lascivos, lu­
juriosos, hipócritas, siempre codiciosos, deseando poseer a la novia del héroe. El 
perverso es un ser desamparado (aunque a veces es rico), un ser pequeño el cual 
tiene existencia a expensas de los otros (los buenos); su vida queda Irremedia­
blemente condenada al fracaso, a una pequeña part/cula en la cual es el responsa­
ble del happy end. 

El héroe, cuando es pobre, arriesga la vida como si no le Importara porque 
sabe que su vida es de otro; por lo único que lucha es por la libertad de elegir 
patrón. Por otro lado, cuando el héroe es rico es horrlblemenÚ bondadoso; ese. 
delirio falso hace que se exalte su poder, poder no sólo de mandar hombre y mu­
jeres, sino de Imponer sus caprichos ideológicos, creando la Imagen de noble ·y 
justo, tan risibles que los pÓbres lo perdonan. 

Otro género singular en el cine mexicano es el lndlgena; cintas como Redes, 
7 934, de Frcd Zinnmann y Gómez Muriel, La noche de los mayas, 7 939 de Chano 
Urueta, y j ani tzio, 7 935 de Carlos Navarro, tienen la particular/dad de especifi­
car/o como género y diferenciarlo de la comedla fo/clórica. Los filmes" /ndlgenas 
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se sustentan en las aldeas margi11adas e invariablemente so11 dramas que en oca­
siones llegan a la tragedia. Estas cintas nos presentan a u11a provincia id(/¡ca y 
maniqueista en la que, a diferencia de las pe/icu/as rancheras, los personajes son 
ind(genas de distinta cultura, carácter y vestimenta, y como no se mezclan los 
rancheros con los lnd(genas -en ninguna cinta- va a ser rasgos de conflgurcJcfón 
diferente. Otro abismo para encontrar al me.'<lcano como paradigma. 

• La tragedia se desarrolla como el destino del protagonista, quien general­
mente pierde a un ser querido {María Candelaria, 1943, Emilio Femández; La 
Perla, 1945, Em//lo Fernández} o muere {Tizoc, 1956, Ismael Rodrlguez), a 
pesar de ser llsto, ladino, pero también noble, tlmido, "hierático, Individualista, 
satisfecho, con pensamientos mágico-religiosos . .. "(Gomezjara, 7987: 740). La 
fatalidad lo seguirá desde que nace hasta que muere, como recompensa de ser 
Ignorante,- con vestimenta de manta, huaraches o descalzo. Al lndlgena nos lo 
presentan como un ser iletrado, necio en sus creencias que lo hacen ser Ingenuo, 
por ello sencll/o e inocente, pero irremediablemente fatalista,- su mala suerte es 
externa a él, proviene de hombres "civilizados'~ fa codicia de éstos es la desgra­
cia de aquéllos. 

En el género de la comedla e/ladina, el varón cambia de carácter de acuerdo 
con la evolución de temas y clases sociales que se nos presenta en el filme. Tene­
inos un modus vivendi en forma de interacción entre las estructuras de concreto 
del ambiente con fa naturaleza humana. Aqu( las relaciones Interpersonales son 
fnas e Inestables, el enlace amistoso es casi siempre por Interés, sin otro fin que 
el de sacar provecho del prójimo. Et manipuleo que se exhibe entre pobres y 
ricos es risible. El muchacho es carpintero, chofer, mecánico, boxeador o agente 
de tránsito. El oficio nos despliega y contagia su optimismo y slmpatfa; pero 
resignados y apolltfcos, con una frescura que hace olvidar sus penas, aunque 
mujeriegos y "malhablados": En la clase media hay padres egolstas, autorltarlns, 
protectores de fa honra familiar, y por ello, abusivos del poder; /os hijos compla­
clentes, déb!fes, poco amblclasos y someramente rebeldes; la juventud que 

..... por inexperiencia o por maldad innata: alegre, despreocupada, desocupada, vuc(a 
y apol(tica ( ••. ) El intelectual, nefasto, tonto, pedante, Innecesario, confllctl-i.:.o y 
fracasado" (Gomezjara, 1981: 140). 

Las configuraciones de fa personal/dad del mexicano no las encontramos. 
en un filme, en un género o en un perlado del cine mexicano, porque todas las 
pellculas contribuyen y mienten a fa vez sobre el carácter del varón. 

Como se podrá inferir, el cine de ja/me flumberto 1-fermoslf/o rompe con 
muchos de los esquemas tradicionales. en el cine mexicano,- en particular, aquellos 
referidos a la función de la mujer y a las caracterlstlcas sociales de lo femenino. 
También subvierte fo mascu//no (ya que, como es obvio, en una red de relaciones, 
fa alteración de un término dará como resultado la alteración de todos) e Introduce 
temas Inéditos en el cine nacional, como la homosexual/dad, la crisis de la /nstltú- \ . 
clón faml//ar, la Intimidad de la pareja "moderna'~ etcétera, · 
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Co11 respecto a La pasión según Berenice es cvid_cn te que los personajes y 
las si Waciones que se plan t<!an, sc1ialan una clara 1•oluntad de introducir elemen­
tos nuevus u /u problemática del cinc mexicc1110. Esta vol1111rad, constante en el 
cine de Jaime /-hm1berto 1-lermosiflo, enriquece lo perspectiva cinematográfica 
que tradicionalmcn te se hablo limitado a explotar los temas )' los géneros de éxito 
comercial, sin proponer variantes que implicaran mayor creatividad o compleji­
dad. 

Es por ello que el cinc de Hermosillo, aunque a veces puedo resultar falli­
do, contiene un gran valor de formas y contenidos sumamente personalizados 
que tienen siempre como punto de referencia el cinc {el nacional y el Internacio­
nal} considerado como un hecho cultural y social, pero que rompe con las con­
vicciones más estereotipados y de esta manera generan pel/culas diferentes. 
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5.3 Critlcas a La pasión según Berenice 

justificación a las críticas 

La crítica, como forma de análisis y que invite a la reflexión sobre determinado 
espectáculo le ayuda al espectador a guiarlo sobre Ja elección de cualquier evento. 

• Particularmente en cine, el crítico es la persona encargada de analizar y 
profundizar en Ja temática, la técnica, la actuación, decorados, etcétera de un 
filme. 

Algunos críticos cinematográficos etifocan su punto de v lsta según sus 
gustos por determinada cuestión; así hay quienes prefieren hablar sobre la téc­
nica cinematográfica, otros en cuestiones escénicas, sobre el guión y dirección. 
Encontramos pues una variedad de opiniones que contribuyen a la comprensión 
del filme en cuestión. 

Los críticos que a continuación presentamos es una muestra de la variedad 
y, a la vez, afinidad sobre La Pasión según Berenice. Notamos que esta pe/(cula 
levantó polémica en su tiempo, de manera tal, que para unos es muy mala (Ma­
nuel Barbachano Ponce) y a otros les gustó (Francisco Sónchez). 

La pasión según Berenice 
por Tomás Pérez Turrent 

El Univerial. ·15/Xl/76 

La pasión según Berenice es la confirmación de muchas de fas cua//dades que 
estaban de manera evidente o latente en· El cumpleaños del perro y deja claro 
que su autor, Jaime Humberto Hermoslllo, Inicia una etapa de madurez y de plena 
posesión de sus medios expresivos. En La pasión .. , admirable por ser preciso !Je 
su construcción, tanto en el plano del guión como en el de la puesta en escen~, 
por el manejo de los elementos dramáticos, por el perfecto equlllbrlo de fa dura­
ción, y por la rigurosa y aguda organización del discurso cinematográfico, Hermo­
sl//o se enfrente una'vez más al un/l•erso famlliar, el mundo cerrado y sofocante, el 
cual va a ser minado poco a poco e Imperceptiblemente desde su propio Interior 
hasta llegar a la explosión. 

El relato se apoya en un medio y unos personajes perfectamente definidos 
y captados. Es el mundo familiar de la pequeña burguesf'a provinciana. Un mun-' 
do, como en El cumpleaños, . ., que parece no tener más marca que su propio 
transcurrir, bajo las apariencias tranquilas y dentro de la mayor normalidad, 
pero que en rea//dad va produciendo poco a poco una Insostenible tensión, un 
malestar sordo, subterráneo, producto y productor de la enajenación que los 
mitos y los valores socia/es no hacen más que agravar .. La tensión estalla, la "nor­
mal/dad" se rompe, fa transgresión se cumple,- la única salida es fa gran explosión, 
la ruptura que en unos casos es autodestrucción pero que puede también ser el 
In/e/o de la liberación. 



h'ert.'flÍCC! (rHcJrlcJ f./ul/C1rro) t.'S UllCI viudu no precisc1111e11te 111llY joven pero 
11111y bl'lla. ,, /Jt!sar de una cicatriz que dil'icle f'Or la mitad u110 de los lados de su 
ros/ro. \/i1·,· 111w ''ida rutinaria y sin probll'mas, <'11 el c1111bie11tl' monóto110 de los 
ci11dudes de prol'i11cia. Berenice dividl' su tiempo entre fas clases de taquiyraf/a 
que do e11 una academia comercia( y los cuidados a su madrina con la cual vive. 
La 111adni10 (Emma Roldón), vieja prestamista al'aro y 111orr111/ero vive postrada 
en lo cama, dependie11do de los cuidados y las medicinas de su aparentemente 
swnisa ahijada. La relación entre on1bas es de todas 111aneros bastante ambiyua. 
Por otro porte, las malas lenyuas pretenden que Berenice causó el incendio que 
provocó fa muerte de su marido. Aqu/ empieza la familiaridad de la hero1í1a con 
e/ fue!JO. 

Casualmente y durante uno ceremonia fúnebre conoce a un joven médico 
(Pedro Armcndárlz fr.) presentuoso y narcisista. Desde ese momento Berenice 
decide llevarlo o su molino. El médico re§reso o lo capital, pero tiempo después 
vuelve. La relación se entabla. Berenice se hoce su amonte. Bajo su aparente capa­
razón de frialdad e indiferencia, es efla quien mueve todos los hilos. La relación 
se hoce cada vez más estrecha, en Berenice se revelo un fue!Jo interior del que 
aparentemente no era capaz y el cual nunca es realmente captado por su super-
ficial amante. Éste decide reyresar definitivamente o al cap/tal y dar por termina- ¡ 
da su relación con Berenice. Ésta sólo protesta al principio, pero se vuelve o su 
aparente frialdad para despedirlo con unos Insultos hirientes, en el mismo tono 
de frialdad. Berenice, pausadamente y como en un ritual prende fuego a la casa, 
empezando por su moribunda madrina. Con ellnteriorde la casa en llamas -como 
ene/ interior de la hero/na- Berenice se aleja en fa noche. · 

A partir de este resumen son claras las líneas melodramáticas y si bien éstas 
son aceptadas conscientemente por el autor, pero son trascendidas por la preci­
sión con que están establecidas y son desarrolladas las relaciones entre los perso­
najes, se diría, pues, que el melodrama está ya en la actitud y concepción melo­
dramáticas hasta en la manera como se manifiesto su clara -aunque quizá no 
consciente- tendencia hacia la autodestrucción. Hermosil/o toma sus distancias 
por medio de uno constante aunque Imperceptible lron(a, con la enorme malle/a 
de los diálogos que siempre están suponiendo un subtexto. Esto le permite anali­
zar como con un microscopio a sus personajes, sus reacciones y el medio en el 
que se desenvuelven, sin embargo, es evidente esta distancia que no fo lleva a 
despegarse de los personajes, a ver!osyhacérnolosvercompletamente desde afuera . 
sino a seguir su proceso desde el Interior, ese Interior que poco a poco es minado 
hasta su total destrucción, como minada es nuestra actitud puramente emotiva. 
El equilibrio es perfecto y es el que convierte al carácter realista y de ninguna 
manera ejemplar de su relato. Lo que cuenta es la narración, los personajes, sus 
relaciones, la_ .. t;teces/dad de credlb!lidad en primer grado y no su significación 
desde afuera y a priori, su "a/egorlzaclón" a cualquier precio. Todo el fllme gira 
alrededor de la presencia femenina de Marta Navarro que consigue en espléndido 
trabajo, todo matices. Está además muy bien secundada por Emma Roldón y 
Pedro Armendárlz jr. 
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La ?asión según Berenice. Una auténtica desesperanza 
Por Emilio Garcla Riera 

Proceso; XII, 68, 69 

En su admirable escrito El inevitable ascenso de la pequeña bur!)uesla, el alemán 
lla11s Ma!)nUs Enzensber!)er dice que "la clase de en medio es la que molesta: su 
sola existencia perturba la teoda y la praxis". ja/me Humberto Hermos///o, el 
realizador de una excelente pe/lcula mexicana, La pasión según Berenice, sabrla 
pues a qué se atiene si insiste, como lo ha hecho desde los comienzos de su ca· 
rrera, en dar carta de existencia a una clase a la que tanto nos molesta pertenecer, 
por lo visto. 

Ya en su medio metraje Independiente Los Nuestros (1969), Hermosll/o 
apuntó claramente su Interés por la mujer de clase media no /lustrada, un perso· 
naje cuyas obstinaciones destructoras pueden ser directamente proporciona/es 
con su oscuridad, con la Inexistencia social en que es mantenida. Al Integrarse al 
cine Industria/, Hermosil/o hizo primero dos pe/lcu/as. La verdadera vocación de 
Magdalena y El señor de Osanto, que le sirvieron más que nada para afinar su 
técnica. Ya en plan franco work progress, rea/Izó después El cumpleaños del 
perro (1974), cinta en la que dos personajes mascu/lnos alcanzaban la más equí­
voca de las victorias sobre sus omnipotentes "enemigos" femen/nos. Ese "ene· 
migo" es visto en La pasión .•. cara a cara, con toda claridad, o sea, en todo lo 
que tiene de Impenetrable. la Berenice provinciana del título -espléndidamente 
interpretado por Marta Navarro- resume en su aspecto más simple los mitos pro· 
filácticos de la clase ·ª la que pertenece:. su "decencia" se finca en una suerte de 
deshumanización por la que las cicatrices; en el rostro que le provocó un Incendio 
pueden resultar aun atractivas, o sea, no molestas, y por la que los rumores acer· 
ca de su pasado y de su comportamiento secreto no pueden afectar el presti!Jlo 
que le da un aspecto Intachable, una apariencia que se identifica por la mental/dad 
c/asemedlera con la actitud misma. No está de más señalar su dependencia de una 
madrina (Emrna Roldón} cuyos prestigios de enferma, o sea, su empleo de la en· 
fermedad real como apariencia también virtuosa, Inhibe et juicio que merecen sus 
actividades usureras. · 

Hermoslllo, por fortuna, no hace psicología comprensiva, y por eso mismo 
no disimula ni justifica el volcán que oculta la apariencia profiláctica de una 
herolna a la que sorprendemos en el acto de dibujar "obscenidades" cuando nadie · 
la ve, como cualquier varón, y a la vez (las contradicciones son muy significati­
vas) arreglando la cama del motel donde ha disfrutado de una jornada amorosq. 
A simple vista Berenice no puede apoderarse como desea, del varón por elia ele­
!)/ do, ese cap/tal/no desprejuiclado (Pedro Armendárlz fr.) que cree utlllzarla y 
dejarla cuando le conviene. Pero la re/ación entre un personaje y otro trasciende 
la anécdota: cabe adivinar que, al fin y al cabo, la fuerza está del lado del perso­
na/e humll/ado y ofendido, puesto que es capaz en última Instancia de una d<!s· 
trucclón que alcanza aun a los Instrumentos de una hipotética llberaclón social 
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(lt1s lt:lrt1s de cambio c¡uc le dano11 s<Jlvencia económica o el auto que le daní1 
111ovilidad). V es que !Jercnicc ha loyrado no dejarse engcular, ella misma, por su 
propia apariencia, e intuir. " su modo, que sólo puede perder sus cadenas, aun­
c¡ue 110 tell!Jd.dnte s( un mundo por qanar. A Berenice la fuerza se la da más que 
nada, la deseperación, una auténtica desesperanza, algo que nunca podrá alcanzar 
su pareja eventual. No en balde 1-lermosilfo ha tenido el acierto de mostrarlo a 
él desnudo y no a ella, porque los condicionamientos melodramáticos siguen 
identificando en el cine a la desnudez con la debifidad y la sumisión. 

La desesperanza hace terrible a Berenice. Ella acumula expllcltame11te su 
odio, que manifiesta al final con toda contundencia con una suerte de serenidad 
mortal, pues ya sabe que su condición social le ha asignacdo desde siempre una 
muerte en vida. Dinose que esa serenidad gula la mano de Hermosl/lo y le permi­
te dar a su pelfcula una ppariencia -precisamente- casi Implacable. Pellcula bien 
desarrollada (con excelentes planos-secuencia, como uno en verdad inspirado con 
el que se recoge el momento en que Berenice dlsmula su presencia cua11do su 
futura "presa" parte en el tren) y bien vestida (debe destacarse a ese respecto el 
trabajo de Ja ambientadora Lucero Isaac), La pasión según Berenice se antojana 
perfecta de no perjudicar a/yo su continuidad el uso quizá excesivo, aunque ele­
ga11te, de los fades como un modo de transición de una escena a otra. Pero sin 
duda es una película importante: es a fo mejor la primera hecho en México que 
respeta un míster/o femenino que nada tiene que ver con el que el sexismo suele 
apreciar en la mujer y sí mucho con una situación social bien concreta. 

La pasión según Berenice 
Por Luis G. Basurto 

Diorama de la Cuitura. Suplemento 
domínica/ de Excé/sior. Xll/1976 

La pasión según Berenice, del inteligente cineasta Jaime Humberto Hermosflfo, 
tiene en mi opinión las siguiente cualidades: espléndida reconstrucción de dos 
épocas, de dos ambientes en que se desarrolla la cinta; aunque fa acción situada 
en la actual/dad. El interior de la casa de la madre adoptiva de fa protagonista, 
la muy católica usurera que tiraniza con guantes de seda a Berenice, representa . 
una época y un ambiente provincianos (en la peor acepción de la palabra), con 
todo su panorama barroco de muebles, cuadros, enrejados, encajes, plantas, 
flores, etcétera. A/// vive prisionera la "vlctica" de los prejuicios, de la codicia y 
del fanatismo de su "dulce" p/ntoresta y en fin de cuentas monstruosa protec­
tora. Fuera, en la calle, en el café, en el W.C., en el cine, en el automóvil del 
médico-macho-libidinoso que quiere seducir a Bdrenice y termina seducido y 
escupido por ella, hay otra época, otro ambiente: los de hoy. Tan perfectamente 
loyrados como el primero, aunque aquel haya sido de mucho más dlf/cll repro­
sfucclón, y no presente detalle descuidado por el buen gusto del realizador. Todo 
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l'S exac:/u, Sll_</f!f"C/1/C' illcisil•o. /fcJS/<l l•f lfl'Sltlurio f"c111c11i110: eSf>Cciu/111c11t: t'/ efe 
C11111w 1.:0/dcín, CUJ'ª uc/UtJCión pocle111os incluir entre las 111ejorcs de su /c..: ya caw 
rrcra. Mérito, e11 yra11 parte, del director; 111ay11ffico director de actores, como In 
de111uestra11 ta111hié11 l<1s i11terpretacio11es de !'edro Armendcíriz fr. (ahora s¡' muy 
bien en su person<1je), de l3lanc<1 Torres, pleh<1 de nat11r<1lidad y sobre todo 1<1 de 
Mar/<1 Navarro, que merece púrr<1/0 aparte. 

Una primera actriz -procede11/c d•!I teatro ley!timo- surye vigorosamente 
en 'nuestro cine, con 1<1 presencia magn/fica, con la personalidud l/ena de fuerza 
expresiva, con la máscara poderosa de la protagonista. Actriz de auténtica calidad 
dramática, exacta en fa dicción, en los matices, en el gesto, en los movimientos, 
/Harta Navarro, que seguramente ha actuado en otras pe!/culus, <1u11que so/amente 
la recordamos en sus trabajos escénicos -excelentes- puede ser además, una 
estre!la importante. Almque el cine de "estre//as" parece liquidado, pasado de 
moda -quizcís por la falta de ellas- e inoperante dentro de la acwal concep­
ción de un arte cinematográfico en que autores y directores tienen, por lo menos, 
igual importancia que los Intérpretes, las excepciones pueden confirmar y de 
hecho confirman la regla de trabajo en equipo, adoptada por los modernos re¿li­
zadores en todo el mundo. Siempre que la figura destaque e imponga su presencia 
atrayendo el interés de los espectadores y a veces fascinándolos, habrá una "es­
cre!la" sea en el terreno estrictamente artfstlco, buena, mediocre o francamente 
mala. 

Marta Navarro -según creo- une a su calidad histriónica, un carisma per­
sona/ que, bien administrado con buenos argumentos, con buenos directores 
puede darle categor/a estelar. 

Otro mérito de La pasión ... es su fotograf(a,. también de alto nivel esté-
tlco. 

Pasando a la médula de esta producción, es decir a su argumento y a sus 
propósitos, pienso que resulta fallida, lenta, monótona y visiblemente preten· 
siosa. ¿Por qué algunos directores siendo inteligentes de verdad, pretenden hacer 
un cine "Intelectual" que resulta solamente pedante y aburrido? ¿por qué con­
vertir arbitrar/amente en muñecos, en meros tipos exteriores, personajes que se 
anuncian al principio de la cinta como verdaderos caracteres lógicos y humanos? 
¿Por qué llevar la acción, que podr/a ser sencilla, clara, congruente, por caminos 
retorcidos que conducen a un final desconcertante, no por origina!, sino a conse­
cuencia de su falsedad? 

La Intención, el propósito del autor-director, fue reflejar en la pequeña 
área provinciana, un contexto universa/: en Berenice, una personal/dad trágica, 
rebelde, cruel como fuerza vengadora. Podr(a haberlo conseguido,· quizás con 
una buena adaptación del argumento origina/¡ dejando a los personajes seguir su 
propio y lógico desarrollo. En fin creo que lo mejor habr(a sido poner tantos 
valores positivos ai servicio de otra historia mejor pensada y mejor desarrollada. 

Ya sé que este filme ha tenido algunas cr/tlcas muy favorables en México 
y, según dicen en el extranjero. Y otras injustas, por lo radicalmente negativas. 
Ateniéndome a mi propio criterio y habiendo escuchado opiniones de otros es-



¡1c•c/adores si11cl'ros1 .•.;in pre¡c11c1vs en ¡>ro o t...'11 co11trc1, cr._·o c¡uc L..1 p.1sil~1n Sl'gÚ1 

lh·rcnkc es, clr.: todos 111odos, una pl•/{cula que dcn1uestr1.J. t1nc11 1cz nuís las enor 
mes f'Osibilidudes de nuestro cinc y tambi.':1 tus de Jaime l lumbcrto lkrmusillo. 

La ~asión scg.ún Berenice. Algo Nuestro se está quemando 
Por Rgfacl Medina de la Serna 

8ev. Cine No. 5-197; 

Er filme de Jaime Humberto Hcrmosilo comienza con las imáycnes apoca/lptica 
de un incendio por donde deambula unyustiosamente y como un siyno terrible 
un caballo en llamas. En este momento de destrucción parecer/a que el fueyo le 
devorará todo, la casa, la vida, la pantalla; pero no es sino un sue1io (pero . . 
¿será realmente un sueño?). 

Lueyo de este inicio, una mujer despierta sobresaltada, bailada en sudor 
como si las llamas que ha soñado la hubieran tocado. Es una mujer de nombre 
eniymático {homónima de la cataléptica hcro(na de Edyar A/Ion Poe). Al final de 
la pel(cula, todo volverá a ser abrasado por las llamas. Entre estos dos incendio:. 
{que pueden ser el mismo) asistimos a la prepamción de un rito donde finalmen· 
te perecerá una mujer, una anciana, que no morirá sola, con ella sucumbirá en e1 
holocausto todo su mundo, su fortaleza; la prisión que encerraba a Berenice. Et 
fuego que parecerá Incluso alcanzar a la pantalla misma, y que lo destruirá todo, 
ha sido prendido por el odio y como consecuencia de esta destrucción, Berenice 
será l!bre. lQué clase de mujer es ésta que siente la pasión de tal manera? 

Berenice, la de la misteriosa cicatriz en el rostro, comparte con su madrina 
doña josefina.(.Emma Roldón) una casa en la provincia y ayuda a la anciana en 
su enfermedad; asiste a una academia a dar clases de taquimecanograf(a y los fines 
de semana acompaña a su madrina a misa, a comer y al cirie. Su vida transcurre 
pac(f!ca, en la tranquilidad del limbo provinciano donde parece no ocurrir nada. 
Sin embargo, de ella se dice que mató a su marido, que 1•islta la zona de toleran­
cia cubierta por un velo negro, que tiene un pasado oscuro del cual sólo se cono­
ce esa cicatriz en la mejllla. En su vida monótona aparece Rodrigo {Pedro Ar­
mendárlz fr.), joven médico radicado en la capital y su llegada es comentada por 
las buenas y malas lenguas del lugar. Berenice luego de conocerlo, decide que debe· 
poseerlo, decide que Rodrigo será suyo. Rodrigo encontrará en Berenice una 
posib!lldad de esparcimiento erótico más o menos superficial; pero para ella él 
será quien desencadene el deseo y la pasión, será él el que hará detonar la bomba. 
Berenice se convencerá de que este mundo cerrado, opresivo, represivo y mediocre 
donde transcurre su vida. Berenice y Rodrigo harán el amor en una habitación 
contigua a la de do1/a josefina donde ésta agoniza y a la mariana siguiente Rodrigo 
se marchará y Berenice desencadenará las furias y oficiará la ceremonia de des­
trucción, muerte y /lberación personal. 

·····-···-·-·---· ...... -------·~-'-'-'-'=-'====~~"""'-------------



l'ura encontrar tus claves ele este i>ersonajc temcnino (rara avis cid cine 
mexicano), /n•mus de referirnos a instancias estrictamcnt<' morales. Estamos lejos 
d<'I prototipo J' del tópico, no cahcn aqu( lecturas psico/oyizantes ni socio/oyi­
zantes. Si hien <'S cierto que de la pd(culo puede d<!rivarse una l'isión cúustica de 
la alie11a11te clase media mexicana de provincia, no es ésta la visión que 11orma la 
pel/cula. Estamos ante un personaje de Llfla densidad y profundidad moral inusi­
tadas en nuestra cinematograf/a. El ámbito donde este personaje se muel'<!, con 
todo y pc·rtenecer a un contexto "realista" {locaciones en Ayuascalientes, una 
clase med:a espec(fica), en un mundo con caracter/sticas universales; en él pervi­
ven la represión moral, erótica, religiosa; la cerrazón de miras de toda una so­
ciedad occidental que lleva a la mujer a una marginalidad intolerable y a la as­
fixia de sus potencialidades. Este ámbito ahoya" a Berenice, pero su naturaleza 
está en franca contradicción con la razón de ser de esa realidad agobiante y ella 
sólo podrá manifestarse libremente en la medida en que ese estado de cosas no 
exista. La explosión delirante del final del filme no es otra cosa que una ceremo­
nia de liberación y se entiende si desentrariamos la verdadera naturaleza de la 
pasión de Berenice. 

El Universal 15/X!/76, 1, 6 

La pasión según Berenice 
Por Manuel Barbachano Ponce 

Pero por favor, ¿qué tiene que hacer "La pasión según Berenice" en la VI mues­
tra internacional de cine junto a fas pe!/cu/as de directores de la talla de Truffaut, 
Wetmuller, Berlanga, Schlondorff, Sausa, Pasol/ni, Kurosawa, Hitchcock, Polanslli, 
Lose y Bergman? Inclusive junto al filme antropológico de Fans, y al desbarajuste 
cinematográfico de Kelly llamado "Erase otra vez en Hollywood"; el /ns/pido, 
./ngenuo, elemental trabajo de Jaime Humberto Hermoslllo, nada tiene que hacer, y 
en ú!tlma instancia la susodicha pel/cu/a nada tiene que h~cer en ninguna pantalla 
del mundo, pues nada nos dice, en ningún momento nos emociona, ni nos In­
quieta y lo único que nos produce es un desencanto brutal. 

Mucho, much/simo tendrán que trabajar Jos magos de Proc/nemex en la' . 
elaboración de reclamos y cartones para lograr que los aficionados al Séptimo 
Arte concurran a las.salas a ver esta fr/a, desangelada, r/d(cu/a cinta, que nos 
relata de la manera más sin chiste del mundo, las aventurl/las amorosas de Bere­
nice -la pobreci/la viuda provinciana, plromanfática por obra y gracia del direc­
tor-, dibujante de una obscenidad, por obra y yracia del director, y maestril/a de 
mecanograf/a, por obra y gracia del tipo f(sico de la actriz y un médico. Relacio­
nes desprovistas de Interés Inclusive para quienes la protagonizaron, según se 
puede deducir de las actuaciones. 
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1\/Jnra hic11, imoy(ncsl' usted lo reocció11 del ¡níblico. ,.1 cató, nutrido rec/Ji­
l1c1 c¡ue resu/tu 111ds lvcerunte, si se piensv que pro1•h.•11e del benévolo, yentil, 
cmw/Jle púh/iG<J de la tú11ciú11 del dominyo o los -i: 30, uudiL'ncio capo?. de emocio­
narse co11 el i11soportab/e serial del mu11do submarino, u11a pe/(cu/a li'fmica que 
inexp/icah/eme11te nos obsequian los organizadores d(a tras d(a. V eso es todo, 
que 111ás se puede decir de un (i/me que no 111aneja una sola idea válida, que no 
es capaz de profundizar en la vida de ninguno de sus personl'.ies, que no nos da 
un diá/oyo 1•eraz, un encuadre hermoso, una /ocació11 inte1·.·s.7/ .. :e .. :al ;cz -y para 
terminar-- debemos mencionar el trabajo de Emma Ro/d,;n, la fotoyraf(a pulcra 
de Rosolio Solano, las nochebuenas que engalanan el jard(n de fa protagonista, y 
la entrada triun(a/ de la música de Mohler en fa secuencia (inal, cuando la dizque 
atormentada de Berenice quema inexplicablemente asu madrina iQué bello trozo 
musical eligió "Kinos" para el absurdo jalado de los cabellos, final de la inslpida, 
ingenua, elemental, desangelada y ridlcula pasión según Berenice. 

La pasión según Berenice 
Por Francisco Sánehez 

Rev. Mexicana de Cultura 
(El Nacional) 19/X!l/76; 7 

L"l pasión según Berenice gira en torno a una maestra de taquimecanoyrafla, 
viuda, todav(a joven que agota sus dtas en un pequeño pueblo de provincia. La 
pel(cula es ese rostro en apariencia frfo e inescrutable sólo animado por un ex­
traño brillo en la mirada. Ese inquietante fulgor nos habla de un fuego que arde 
por dentro, subterráneamente, como un impulso contenido durante mucho tiem­
po. Una llama que habrá de estallar en el último momento, cuando Berenice 
no pueda más, y provoque el incendio . .. y la liberación. 

Pocos filmes mexicanos habtámos visto tan excelentes y tan hermosos 
como éste con el cual el joven realizador ja/me Humberto Hermosl/lo arriba a la 
plenitud creadora. En pleno dominio de sus recursos narrativos y de sus faculta­
des art(stlcas, el director que fue construyendo una carrera lenta pero segura a 
.través de Los' nuestros, La verdadera vocación de 1\<\agdalena, El señor de Osanto 
y El cumpleaños del perro llega a un punto cu/minan te en su desarrollo expresivo·. 
La· pasión según Berenice pone fin a fa etapa de los tanteos e Inicia la de la madu­
rez. 

La llama Interior de Berenice es la del odio, una pasión que se ha Ido al/­
mentando a través de toda una existencia de frustraciones y de soledades. Atrás 
de la máscara casi Inexpresiva de esa mujer arrinconada por una sociedad patriar­
ca/ alientan unos sentlmie11tos tan e11trañab/es como instransferibles que nada ni 

·nadie han podido extirpar. Berenice es una máscara pero también es un fuego 
subterráneo, a la manera del protagonista dual de Persona, la famosa pelt'cu/a de 
lngmar Ber_qman. 
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I lcrnmsíl/o ha hecho >'ísible y ¡>a/pablt' 1111 sentimiento ,¡11c sólo de cu.indo 
,.,, cuando y l/lguz111c11te uno logru intuir, el <¡ti<.' se ~·ú oyazaplil1do incxorublL·~ 
mente l'll el ser fl'me11í110 o trm'<'s del desen.<¡a1io, de las limitaciones, de las cade­
nas. il·sa triste/.a voldtil que se deja ver en un yesto, en una actitud, en un u<'.sfa­
llecimiento momentáneo! Esa pasión que se muestra en /Jere11iet', primero 
sutilmente, lueyo por medio de mi'nimas rupturas de comporta111ic11to cxplosh•o, 
es 1111a pasión que uno ya habi'a presentido en esto y aquello mujer, en este y 
aquel individuo frustrado. 

La anécdolo de la pel/cula es m/nima y se circunscribe casi a lo que hacen 
Berenice y unas pocas personas que la rodean. El director asun1e formularios del 
melodrama, los lleva al exceso y termina por subvertir su significado {tal como fo 
haci'a Buñuel en su etapa "comercial"). El gran público, el que no se asusto ante 
lo convencional sigue con naturalidad absoluta el relato, respondiendo emotivo­
mente a los efectos que le son propuestos, pero al final no sabe bien qué pasa. Su­
cede que Hermosil/o les promete una telenovela y no se las da. 

Otra cosa diferente pasa con el sector público que podr/amos llamar sin 
/ron/a ninguna, enterado. Una buena parte de él, como es mi propio caso, gusta 
de la pe/lcula hasta llegar al entusiasmo¡ otra parte, por el contrario, no ha 
sabido o querido seguir al autor en el tono narrativo propuesto, cuando s/ -y 
aqu/ se presenta la paradoja que nos hace pensar en malinchlsmo- habla respon­
dido a un registro similar en el caso de los melodramas del alemán Fassblnder. Es 
posible que todo haya sido pereza mental, lo cual se do con frecuencia en el ma­
ratón de la Muestra, o ha sido simple reacción de machos mexicanos (aunque se 
ignoran como tales) que se sintieran agredidos, según la teor¡a bastante pauslble 
del escritor Gustavo Sa/nz y del escritor Gabriel Careogo. 

La pasión según Berenice 
Por Gustavo A~turo de Alba 

El Nacional 17/Xl/76,· 16 

Las reacciones del público asistente a la "Muestra" suelen ser en ocasiones In­
comprensibles o por lo menos "curiosas", pues no deja de sorprendernos la forma 
en que recibieron el extraordinario filme "La pasión según Berenice"-de Jaime 
Humberto Hermosi//o. 

Uno no se explica cómo es posible aplaudir hasta el delirio un filme tan 
abyectamente "comercia/" como "Siete beliezos" y silbar/e -aunque no tan aira­
damente- y quedarse en el mutismo sepulcral, ante una obra ton inteligente, tan 
bellamente estructurada y tan rico en mátices psicológicos y sociales como la que 
ha logrado Hermosi/lo. 

¿o podn'a ser que acaso la estupefacción del público, su pasmo se deba a 
que no pudo asimilar la sorpresa que ie causó ver un filme mexicano que denota 
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fl/Jll yr<111 inteliyenciu y CC/flUc:iclad de ci11cc1s/a. /.Jorque seyuranll'l1/f..' si L,t ¡Msión . . 
<'S/111•it•n1 fi'f111udt1 fJOr un dlrcclor extranjl'ro tode11'1Í.1 c.•·i/<lr(t11110 .... escuchundo la~ 
11/11/Ja11/.a,, y los e/oyios U<'S/ltcdidos de nucslro ¡Jtíblicu "s11uh" qllc ha dc1110stradc 
muy pow "intc/iyencia" para comprender una de las 111Ús importantes obras de, 
cinc n1exica110. 

L'I riyor con l/Ue el guión se hace una lucida y objeli•'O vivisección de !G 
clase media provinciana a trvvés de Jos ojos: del rostro de "Berenice", •'frtima .Y 
cuestionadora de esa sociedad, encontró la adecuado inspiración en lo realización 
cinematográfica de esa historio enclaustrada en cuatro paredes, que logran darno:, 
Ja atmósfera asfixiante y represiva, que se vive en el ámbito familiar, célula pri· 
maria del organismo social, que oprime férreamente a individuos como Berenice 
que quieren 14vir una vida diferente a la impuesta por "su" sociedad. 

Jaime /-lumberto Hcrmosil/o loyra de manera cabal /a simbiosis de g11ionista­
director en La pasión ... , Ja cual, sin duda alguna es su obra más redonda hasta la 
fecha. Pues pqr fin ninguna de las dos actividades se "dispara" sobre la otra como 
ocurría en sus anteriores filmes. · 

No deb(a de sorprendernos esa gran capacidad de Hermosillo para reprimir 
hasta el extremo la tensión que va acumulando su personaje y esa yran conten­
ción del odio y sentimientos de frustración estallan en un fina/ explosivo que 
tiene mucho de acto de exorcismo. Pues al liberarse Berenice de su encarcela­
miento y atreverse a ejercer su derecho de·ser libre no sobemos hasta dónde Her­
mosi/lo haya logrado vencer sus "demonios" personales que Je atan a ese ambiente 
opresivo y que ha estado presente en toda su obra. 

El que un creador recurra a sus "demonios" personales como f11ente de /ns· 
piración no tiene nada de raro, salvo que quizá en el cine mexicano nadie ha 
calado tan hondo, en s( mismo como lo está haciendo Hermosillo y si al final de 
cuentas este "psicoanálisis" rinde tan brillantes frutos, no hay razón para dese­
c/wrlo o considerarlo pueril. En todo caso hay que elogiar el gesto valiente del 
director que se atreve a "desnudarse" ante el público para ofrecer una verdadera 
obra de "autor", recurriendo, en mucho, a su expediente personal. 

En cuanto a !os aspectos técnicos, cabe destacar la labor del camarógrafo 
Rosa/(o Solano, quien logra una excelente composición fotográfica, llegando en 
algunos momentos a verdaderos alardes de virtuosismo, como en el paseo de Be­
renice (/'.'/arta Navarro) y Rodrigo (Pedro Armendáriz fr.) por el Parián de Aguas­
cal/entes en el cual la cámara los sigue firmemente a través de ese largo y sostenido. 
travelling. 

También es digno de destacarse la soberbia creación que realiza Marta 
Navarro de "Berenice". Mucho del éxito de Hermosil/o depende del virtuosismo 
de la actriz para comprender a "Berenice" y lograr con su mirada fr/a y dura: con 
su rostro desafiante el mat(z adecuado para darle vida a uno de los personajes más 
complejos que nos ha ofrecido el cine nacional. A/ lado de Marta Navarro destacan 
también la labor de Emma Roldán y Pedro Armendáriz /r, que logran secundarla 
admirablemente y en última instancia si todo está bien en La pasión según Bcre-
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nic-:! l'S pcrquc simple y llanamente Jaime Humberto Hermosillo ha logrado una 
o.~r,1 .!J/ct;c y redonda. 

La pasión según Berenice. Es mejor sola que mal acompañada 
Por Jorge Ayala Blanco 

i'ievista Siempre 

La pasión según Berenice, película mexicana de Jaime Humbcrto Hcrmoslllo, 
con Marta Navarro, Pedro Armcndáriz hijo, Emma l'?.oldán {1976). 

La cursileda según Hermosillo o la Imposibilidad del nuevo cine industria/ 
para crear un personaje femenino fuerte. Berenice es una tlplca solterona de ¡Jro-

v /neta agyiornada (por eso mejor es viuda), es una misteriosa sin misterio (pero 
con muchas insinuaciones truculentas de que asesinó a su esposo yracla1 a su mal 
maqui/lada cicatriz y demás), una mujer que decide acostarse con un hombre 
(aunque añore casarse como cualquier niña boba), una terrible soñadora de sue­
ños freudianos (con fuego de pasión insatisfecha y caballos del deseo), una maestra 
aguasca/ientense con tendencias amorales (pinta penes en las letrinas) y una pro­
pugnadora de la liberación v/o/enta(resuclte con música de Mahlerquemando a una 
prestamista dostolevsklana con todo y pagarés y casa). En rea// dad, la película no 
viene a ser más que la morosa historia de un cortejo provinciano al que se le ha 1 

agregado un gag tremebundo, Insuficientemente motivado. En espera de que el 
tal gag ocurra, Hermosil/o nos obllga a esperar a que la maestra termine de dictar 
la clase de taquimecanograf(a, a esperar el encuentro romántico en el velorio, a 
esperar en el intermedio de la función de cine, a esperar mesa en la pozoleria, 
a esperar que nuestra heroína se decida llevarse al señor a la cama, a esperar trenes 
en la estación, etc. Cuando nuestra aspirante a Bette Dav/s al fin se decide, la 
espera ha neutra/Izado cualquier eficacia del relato ejemplar. Perdón, aunque a 
nadie le Interese el mundo personal de los cineastas mexicanos del echeverrlsmo, 

--se nos olvidaba que era cine de autor. -Eso quiere .decir que la dirección de actores 
es bastante sobria (Marta Navarro no parece actriz de Churubusco) y la escritura 
fllmlca ose/la Indecisa entre el lnútl/ plano secuencia y los retrógrados close-ups 
para establecer relaciones de miradas. Hermosl//o está, pues, al frente de su gene­
ración (en el cine mexicano cualquiera que puede tocar esca/Itas se oye como un 
concertista). 



5.3.1 Comentarios sobre las cdticas 

Cuc111do ""'' pd/cula es excelente, por lo común los cr/ticos se /imitan a e/o!Jiar­
/a, admiran tanto la dirección como el argumento, la elaboración técnica del 
filme como las interpretaciones de los actores, etcétera; directores como Godard, 
Kurosawa, De Sica, entre otros, son reconocidos como grandes maestros de la 
clnematograf/a 1111111dial, pero, ¿qué sucede cuando se da una confrontación en­
tre cr/ticos? 

En el filme de Hermosi/lo, La pasión según Berenice, hubo tal confrontación 
que se lamentaba el cr/tico Francisco Sánchez (Sánchez: !976, 7) de la discre­
pancia que existe respecto a esta pel/cula. 

La pasión .. , abrió una polémica en su momento; sólo el tiempo les da la 
razón a aquellas personas que comprendieron mejor el trabajo de Hermosillo. De 
cualquier manera es bueno que exista la crltica, no Importa que sea favorable o 
no. 

los crlt/cos q°ue desdeñaron la c/n(-;;;~-;;.~B;~bd~hdno- p-;",,-;;~, .quien c~men­
ta que " ... nada nos dice, en ningún momento nos emociona, ni nos inquieta y 
lo único que produce es un desencanto brutal{ . . . ) que no es capaz de profundi­
zar en la vida de ninguno de sus personajes . .. " {Ponce; l 976, 1, 2). ¡ 

Un critico de teatro como Luis G. Basurto, elogia la escenografía y las 
actuaciones pero dice " ... a su argumento, y a sus propósitos, pienso que resulta 
fallida, lenta, monótona y visiblemente pretenciosa" {G. Basurto, 1976, 15). El 
prestigiado cr/tico, jorge Aya/a Blanco menciona que "la cursller(a según Her­
moslllo o la lmposibl/idad del nuevo cine Industria/ para crear un personaje feme­
nina fuerte" (Aya/a; 1976, 12). Y una nota anónima más "En nuestro juicio es í 
un filme en .. el que /(iíwia-deiú:adeza neces¿¡rla para sal/r avantedentro .. (lé un 
guión plano qi;e narra la historia de una mujer que jamás se nos da como verda­
dero" (1977, 2). 

Sin embargo, la pe//cu/o recibió mayor aceptación que desprecio, y el mejor 
apologista del filme es Francisco Stinchez, quien escribió su punto de visto en tres 
ocasiones (dos en el Esto y uno en El Nacional) lo cual demuestra su gusto por 
la cinto " ... La pasión ... , uno pellcula extraordinario que afirma definitiva­
mente el talento de Jaime Humberto Hermoslllo" (Sánchez, 7976, 17). 

Emilio Garc/a Riera, enfoca su comentario hacia lo hlpocres/a de lo clase 
medio en lo provincia mexicana, destocando el personaje femen/no; "pero la 
relación de un personaje y otro trasciende o la anécdota: cabe adivinar que, al 
fin y al cabo, la fuerzo está del lado del personaje humll/ado y ofendido, puesto 
que es capaz en última Instancio de uno destrucción que alcanza aún a los Instru­
mentos de una hipotético l/beroción social . .. "{Garc/o Riera; 1976, 69). 

Poro Gustavo Arturo de Alba, el f//me de Hermos/llo es" ... uno obro ton 
lntel/yente, ton bellamente estructurado y tan rica en matices ps/cológlcos y so­
ciales ... "(Albo; 1976, 16). 
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DI comenturio de RcJfucl Médlnu de la Serna, que al parecer es el critico 
que mcís S<' acercó u la co111prensió11 y profundidad inusitadas ( . . . ) pertenece a 
un contexto "reulista" (. . . ) con caracterfsticas un/versales, en él perviven fa re­
¡Jresión moral, erótica, religiosa, la cerrazón de miras de toda la soclr!dad occi­
dental que /lf!vu a la mujer a una marginal/dad intolerable y a la que asfixia de sus 
potencialidades". 

' En yeneral, la cinta recibió buenas crlticas, y para las personas que no la 
comprendieron, Francisco Sánchez comenta "Es posible que todo haya sido 
pereza mental, lo cual se da con más frecuencia en el maratón de la Muestra, o 
haya sido simple reacción de machos mexicanos (aunque se Ignoren como tales} 
que se sintieron agredidos . .. "(Sánchez; l 976, 7). 



6 FILMOGRAFÍA DE JAIME 

HUMBERTO HERMOSILLO 

Claves: 

p 

D 
G 
F/C 
F/B/N = 
Ese. 
Ed. 
M 
I 
Dur 

producción 
dirección 
guión 
fotograf(a en color_ 
fotograf(a en blanco y negro 
escenografí'a 
edición 
música 
Intérpretes 
duración 

1965 Homesick 

P: Jaime Humberto Hermos//lo/D: Jaime Humberto Hermoslllo/G: Claude de 
Chavgny y /a/me Humberto Hermoslllo basado !lbremente en "El malentendi­
do" de Albert Camus/F en By N (16 mm) Alberto Bojórquez/Ed: Alberto Bo­
jórquez/Con: Orson Flemmard -Claude de Chavgny- (el joven); Ma. Guadalupe 
Delgado- {la madre) y otros/Dur: 20 mlns. 
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1967 S.S. Glcncain 

P: CUEC y Jaime Hllmberto 1-lermosillo/D: Jaime /-IL1111berto Hermosillo/G: Jaime 
Humberto 1-/ermosillo/ F en By N (16 mm) Franciscu Bo¡úrq11ez/ Ecl: /uf me llu111-
~1erto Hermos/llo/Con: jorge ll'imer (Arwro); Normah Custurlares {Mina}; Ana 
Sánchez (Alicia); Lo11rdes Cuna/es (madre de Arturo); R11bén Calderón (padre de 
Art11ro); Miguel Bojórquez {hermano de Arturo)/Dur: 25 mins. 

1969 Los Nuestros 

P: Jaime HL1mberto Hermosfllo/D: Jaime l-lumberto Hermosillo/G: Jaime 1-illm­
berto Hermosillo/F en B yN {76mm): Donald Bryanty JesúsSantiago/Ed: Alber­
to Bojórquez/Con: Ma. Guadalupe Delgado (Telma, la madre}; Liza Escórceya 
(Liza, la hija}; Miguel Berna {Edm11ndo, el hijo); Marce!ino Hermoslllo {Jorge, el 
otro hijo); Eduardo just Yuret (Roda/fo}; Odinela Dey -ahora Magnolia Rivas­
(lsabel, mujer de Roda/fo) y Raúl Antoniana (el joven de la lámpara)/Dur:SO 
mins. 

1971 La verdadera vocación áe Magdalena 

P: Cinematoyraf/a Marco Polo S.A.; productor ejecutivo: Ailuar Bad(n/D: ja/me 
Humberto Hermosll!o/G: /a/me Humbcrto Hermos//lo/F en C: Rosa/lo Solano/ 
Ese: Salvador Lozano/Ed: Rafael Cebal/os/M: Sigfrldo Garda," canciones de la 
revolución de Emlliano Zapata, "Preludio a fa Felicidad" "! Dlg lt"¡ "In the 
middle of the rain" "Petra y sus camaradas" "El Kuino", "Now listen the song" 
y "So long ago". Angélica Mano canta "Again"/S: Eduardo Arjona/A de D. Luis 
Gaytán/Con: Angélica Mar(a {Magdalena)," Carmen Montejo (Zoy!a); Javier 
Mart(n del Campo (Emeterio)¡ Farnesio de Berna/ (Armando}; Leticia Robles 
{Gloria),- Ricardo Fuentes (Sr. Nuñez); Sof(a juskowicz (Berta); Mar(a Gpe. Del­
gado (madre de Armando)," Emma Roldán (vendedora de bll!etes de /oter/a); 
Mario Casi/las (entrevistador),- La revolución de Em!/lano Zapata; Antonio Crua 
{fosé Luis}; Francisco Mart/nez (Francisco); Carlos del Valle (Miguel); Osear 
Rafas (Roberto)," Lourdes Canales, Guillermo Castillo, Mar(a Montejo, Pedro 
Requelro/Dur: 90 mfns. 

1972 El señor de Osanto 

P: Estudios Churubusco S.A./D: Jaime Humberto Hermosillo/G: fosé de la Col/­
na y Jaime Humberto Hermosll/o, basada en la novela Master of Ba//antrae de 
Robert Louls Stevenson/F en C: Gabriel Figueroa/Esc. José Rodr(guez Granda/ 
Amb: Lucero !saac/Ed: Rafael Ceba//os/M: Eduardo Mata/A de D: Mario 
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/.lorca/S: Rwlolfo Sot1:, .I' 1'11111.-111 .\iorcno/Ct: 1;·_,,,, Ratíl Cm111rc11a/C:.>11: /)anida 
''º"'"(A licia l'ciiarancla}, l lu;10 Sti,,-fi¿ (/ai111c}; ,\iitrio C1stillú11 Ura,·ha (Cnric¡uc}; 
rarncsio ú'c !Jemal {lfcr!nciaclo Luciano Mendio/ea}: Faiwndo Soler (Don Gonzalo 
de Osan to}; Royelio Guara {capitún): Patricia f<eycs Sp(ndola (Rosa); ll·Jart(n Lasa­
/le {Galarza); Carlos Castarión (\lalL'n/(11, capataz}; Salvador Sánchcz {El chueca, 
arriero}; Fernando Pinkus, Robcrto Leos, Rcyino/·lcrrera, Arturo Silva, f..'iónica /-ler­
mosi!fo, Ro/and Sedert, Claudio Sasachy y jorye A braham Méndez/Dur: 11 O mi ns. 

1974 El cumpleaños del perro 

P: Conacine y DASA; jefe de producción: Enrique L. Morffn/D: Jaime 1-!umberto 
Hermosillo/G: Jaime Humberto Hermosillo/F en C: A/ex Phi!lips }r./Esc. jorge 
Femándcz/A mb: Lucero lsaac/Ed: Rafael Ccballos/M: }oaqufn Gutiérrez /-leras/ 
S: Eduardo Arjona/A de D: Felipe Palomino/Con: jorye Mart(nez de Hoyos 
(Jorge Maldonado}; Héctor Bonilla (Gustavo Ballesteros) Diana Brocho (Silvia); 
Una f.fontes {Gloria); Marcefo Villa mil (licenciado de la Rosa); Ma. Gpe. Delgado 
(doiía Amparo); Miguel Angel Ferriz (Torio) Delia Casanova {secretaria); Reglno 
Herrera/D_ur: 86 mlns. 

1975 • 1976 La pasión según Berenice 

P: Conacine S.A. de C. V. y DASA Fifms S.A.: gerente de producción: Roberto 
Lozaya/D: ja/me Humberto Hermosiflo/G: ja/me Humberto Hermosillo {con fa 
colaboración sin crédito de fosé Emilio Pacheco}/F en C: Rosa/fo Solano /Ese: 
José GonzáJe,z Camarena/Ed: Rafael Ceballos/M: jaaqu(n Gutiérrez Heras con 
fragmentos de la segunda slnfon(a de Mahler/S: fosé B. Car/es/Amb: Lucero 
Isaac/A de D: Américo Femández/Con: PedroArmendáriz fr. {Rodrigo Robles), 
Marta Navarro {Berenice Bejarano); Blanca Torres {Merced/tas); Emma Ro/dán 
{Josefina); Magnof/a Rivas {Cuqu/ta Andrade); Manuel Ojeda (José); Alejandro 
Rodn!Juez (Ramiro) Mario Oropeza, Ma. Guadalupe Delgado, Evange//na Martt: 
nez, Alma Levy, Roxana Sauceda, Cecllia Leges {madre de Rodrigo)/Dur: 99 
m/ns. 

1976 Matineé 

P:-.Conacfte Uno y DASA Films S.A.: gerente de producción: Eduardo de la 
Barra/O: Jaime Humberto Hermosillo/G: }a/me Humberto Hermosillo/F en C: 
jor!]e Stahal jr./Esc: Agustln ltuarte/Amb: Lucero lsaac/Ed: Rafael Ceba/los/ 
M: joaqu/'n Gutférrez Heras/S: Agust(n Topete/Ef. Esp: León Orteya/A de D: 
Américo Fernández/Con: Héctor Bon/f/a {Aquiles); Manuel Ojeda {Francisco);. 
Armando Mart(n Martfnez (Jorge)/ Farnesio de Berna! (Ado!fo};'César (3ono 
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(\/iryilio); Magnolia Rivas (Ana Rosa); Emma Ro/dcín (anciana 11111l'b!cra); .1 :ari/1í 
'".//zaya (doria .'fer/inda}; Ernesto /Jariur!los (Rolando) f:'va11ycfina ,\!art/nez (doria 
Carmen); niria Gaby Sosa (Carmelita); Mario Antonio Prado (Agente 1 }; Fran­
cisco Pinlws (chofer del camión); fosé Luis r1 vendat1o (Rosendo}; Ma. Gpév .'Je/-
godo (vecina l)/Dur: 90 mins. ' 

1977 Naufragio 

P: Conacite Uno y DASA Films S.A./D: Jaime Humberto Hermosillo/G: j,1.'me 
Humberto Hermosillo/F en C: Rosalío Solano/Ese: Salvador Lozano/Amb: Lu­
cero /saac/Ed: Rafael Ceba!los/li1: joaqu1Í1 Gutiérrez lferas/S,· Javier Mateas/ A 
de D: Américo Femández/Con: fosé Alonso (Miguel); María Rojo (Letlcia); Ana 
Ofelia Murgula (doña Amparo); Carlos Casta1ión (Gustavo); Guillermo Gil (Her­
nández P/mentel}; Manuel Ojeda (médico); Marta Navarro (jefe de enfermeras}; 
Blanca Torres (Aurellta); Farnesio de Berna/ (don Benito); Emma Roldón (Ra­
quel/to); Evangellna Martf'nez (Eugenia); Sergio Mol/na (joven); Magnolia Rtvas 
(señorita Dey)¡ Alma Levy (Esther); Bon/mir Zagonlck (Marino !); Roberto 
Gerhard (Marino //); Max Ker!ow (marino!//),- Ricardo Fr!tz (marino IV); Patri­
cia Zepeda (prostituta joven); Armando Pacheco (encargado de tarjetas); Mo. 
Gpe. Delgado (empleada 11); Ceci//a Llger (empleada)/Dur: 101 mlns. 

1977 - 1978 Las apariencias en¡:aiian 

P: Jaime Humberto Hermosillo/D: jo/me Humberto Hermoslllo/G: Jaime Hum­
berto Hermosi/lo/F en C (16 mm) Angel Goded/Esc: Lucero /saoc/Amb: Lucero 
lsaac/Ed: Rafael Ceba//os/M: Se/ecclonado por Jaime Humberto Hermos!llo. 
Canciones "El caballo y la montura" con Son Clave de Oro, "presentimiento" de 
Emilio Pacheco interpretado por los Hermanos Martlnez Gil y otros/S: Francisco 
Cámara/A de D:A/ejondro Pe/ayo/Con: /seta Vega (Adr!ano),· Gonzalo Vega (Ro­
ge/fo/Adrián); Manuel Ojeda (Sergio); Margarita Isabel (Yolanda); Ignacio Retes 
(don Alberto); Magno/la R/vas; Roberto Cabo (el peluquero),· Maria Rojo (secre­
tar/a del toller); Fornes/o de Berna/ (don Wences/oo); Salvador Pineda (Salvador),· 
Ma. Guadalupe Delgado (madre de Roge/lo}; Arturo Ber/stoln (Roberto),· Bon/mir 
Zogonlck (Hernán); Emma Roldón (anciana del taller),· Gabriel Retes (actor­
actriz); C/audio Isaac (director del fllme),i Mario Oropeza (amigo I); jorge W/mer 
(amigo //);.Lucía Vargas (Maruca)/Dur: TÓO mlns. 

1978 Amor Libre 

P: Conac/ne S.A. de C V.; gerente de produccl6n: Luis Qulntan/lla/D: ja/me; 
Humberto Hermosillo/G: Francisco Sánchez/F en C: jorge Stahl /r./Esc: }osé 
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Roclny11e/. Gra11aclu/A111b: Lucero /saac/Ed: !<.afael Ccba/los/M: Nacho ,\/éndez, 
n1ncio11t•s "Cuela noche un c1111or" de ;\yust/n Lara, "Viajera" de Luis Alcaraz y 
"Tan lejos" de 1\/varo Dalmar/S: /orye Matcos/A de D: ll'inficd Sánchcz/con: 
/u/issa "{Julia); l\lma Muriel (Ju/y); /orye Balzaretti (Octavio); Manuel Ojeda 
(Ernesto); fosé Alonso (Mario); r<.oberto Coba (trovador de camiones); Blanca 
Torres (se1lora Fuchi); Famesio de Berna/ (borracho); 1\na Ofclia Muryu(a (es­
/lOS!l de Ernesto); Emma t<.oldán (viejita caritativa); Armando Mart(n ("El pecas"}; 
Muynolfa Rivas (chova, nueva rica); Alma Levy (empleada); /\'/a u ricio Peiia (cliente 
yarda); Miguel Gó111ez Checa (ciego); Rolando de Castro (se1io• en el cabaret); 
\/lrylnia López (cantante en el cabaret); Margarita Isabel (doña exhuberante). 

1978 Idilio 

.. -·~\ 
P: Centro de Producción de cortometrajes y Estudios Churubusco S.A.; gerente 
de producción Hernán L!ttln/D: Jaime Humberto Hermosillo/G: ja/me Humber­
to Hermosil/o basado en el relato de Guy Maupassant/F en C: Fernando Cámara/ 

·A de D: Francoise 'Kelffer/Con: Maria Rojo {ella); !ván Robles {él}/Dur: 20 
m/ns. 

1979 María de mi corazón 

P: Universidad Ve.raeruzana. Productor ejecutivo: Hernán Llttin/D:j a/me Hum­
berto Hermosillo/G: Gabriel Gorda Márquez y ja/me Humberto Hermosillo/F i 
en C: Angel Goded/Ed: Rafael Cebal/os/S: Fernando Cámara/E(. Esp: Sergio 
jara/A de D: Miguel A. Ve/ázquez Dorado y Miguel Angel Mora/Con: Héctor 
Bonilla (Héctor Roldón); Mar(a Rojo (Maria Torres López); Armando Mart(n 
("El pecas'')¡ Salvador Sánchez (vendedor chueca); Tomás Mojarra (don Tomás, 
el compadre); Evangelina Martlnez (Eva); Roberto Sosa (chofer del camión); 
Dolores Berinstain (enfermera !}; Marta Navarro (enfermera 11); Margarita Isabel 
(enfermera fil); Eduardo López Rojas (vigilante); Arturo Berinstáln {gerente del 
cet¡fro nocturno); Osear Chávez (él mismo); Ana Ofe/ia Murgufa {la doctora 
Murgul'a); Blanca Torres (Blanquita, la trabajadora social); Xóchitl (Jefa de enfer- . 
meras en el pabellón cll'nico); Alma Levy (Esther),' Patricia Zepeda {loca); Siivia 
Mariscal (amiga de Mar/a) José Alonso (Pepe); Fornes/o de Berna/ {empleado de 
delegación); Migue/ López {cerrajero); Blanca Sánchez (invitada fiesta),- Enrique 
Liza/de (dueño casa robada},' ju//eta Egurro/a {doctora); Max Ker/ow {mago},' 
Ma. Guadalupe Delgado {madrina de Maria); Benjamln Islas (cargador); Roberto 
Co/umba (empleado ostioneda},' Sof/a Alvarez (amiga gerente centro nocturno),­
Ma. Luisa Campuzano {prostituta 11); jesús Camelo {el de lentes),- Gabriel Garé/a , 
Márquez y Emilio Gorda Riera (Extras)/Dur: 120 m/ns. · 



81 

·¡933 El corazón de la noci1c 

I': Conacine, S./\. de C. V.JO: Jaime //umbcrto Hermosi/lo/G: Jaime llumbcrto 
/1cr111osi/lo y José de la Colina, sobre un aryumento úe José de la Colina,/F: 
Gabriel F1yueroa/M: Joaqw'n Gutiérrez fieras/Con: Pedro 11rmendáriz Jr. (el 
cieyo}; Joryc Balzarettl (el muchacho}; l'rlarccla Camacho {la muchacha); Luis 
8ábago {el desorejado}; Marla Rojo {intérprete}; Manuel Ojeda {señor Leyva)/ 
Dur: 100 mins. 

1984 Doña Hcrlinda y su hijo 

P: Manuel Barbachano Ponce/D: Jaime /-lumberto l-lermosil/o/G: Jaime llumber­
to 1-/ermosi!lo/F: Miguel Ehrenberg/E: Luis Ke/ly/Con: Marco Antonio Trev/ño, 
Gustavo Meza, Guadalupe Delgado/Dur: 90 mins. 



7 CONCLUSIONES 

El cine como medio de expresión art1'stica, tiene un lenguaje propio, pues se 
compone de imágenes y palabras, pero eso no basta para hacer cine, sino que se 
le tiend q~e dar un sig°nificado á esos signos lcónicos y verbales. Es por ello que 
Jaime 1-lumberto f-lermosillo, preocupado en la intenclonalidad de esas Imágenes, 
enfoca sus remas a problemas reales, más cotidianos como son: la soledad, el 
desamor, fa crisis del núcleo familiar, la sexualidad, la marginación, la homo-
sexua/ldad, la intimidad de la pareja moderna. · 

Hermosl/lo es de los pocos directores que son relevantes en la década de los 
70, en la clnematograf(a nacional; no lo es por los temas que trata en sus pe/(cufas, 
que son pequeñas anécdotas; sino que es importante por el tratamiento que les 
da a sus historias. Trata de expresar el momento m(ri!mo de fa vida al máximo en 
la realidad cinematográfica. Además, rompe con los esquemas tradicionales en !a 
cfnematografia mexicana, en particular aqueffos referidos a las caracteri'stlcas so­
ciales del hombre y de la mujer; a Ja mujer fa plasma de manera menos Idea/Izada 
y estereotipada, ella se muestra más libre en cuanto a sus deseos, menos reprimi­
da, menos marginal, es una mujer que no es uno madre abnegada ni prostituta, 

·· sino más bien una persona con ansiedades manifiestas, con actitudes rebeldes y 
retadoras, una mujer que adopta posturas de hombre, es decir, en La pasión según 
Berenice se nota /a Igualdad entre el hombre y la mujer, sólo que en los ocasiones 
en que la mujed)sume Ja posición masculina, el varón se subvierte y toma Ja actl· 
tud pasiva, pues se deja querer y seducir. 

ja/me /-fumberto- ve"a"iasoledad como un sentlmieñ"tó-qúe arrincona a los 
individuos por actitudes de falsa amistad o desamor. Ve a la soledad como al/nea-' 
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ble v lv socied<Jd. Se da un ronwnce entre sus personajes, pero vi final se quedan 
solos. 

Para / lermosillo el v111or es tú en crisis, es una quinwrv en lv sociedad actuvt, 
el vmor es ww ansiedvd eyot'sta <¡lle se dv por interés o como convención s,-:;cial. E. 
desamor es el hilo conductor en su filmoyrvflv. Por otro lado, este rea//za.:lor pvr· 
licipa en lv liberaclón eróticv de la décadv de los sesentas; fa socledvd está cam· 
biundo morulmente. En sus cintas no nos muestra una sexuvlidad como consume 
ni ayresión visual, sino una sexualidad como a/yo inherente del ser humano. UnG 
sexualidad en la que la mujer participa sin timidez. 

Jaime f-/umberto está en contra de las convenciones, su mundo está rodea­
do por fu tendencia a la marginal/dad, es por ello que en sus pe!t'culas, los /azo5 
afectivos se dan pero se rompen, no son durareros. Son distintas las cvusvs que G 

eso conduce: la í-luida {escapar ya sea en sentido estricto o en sentido figurado} 
de los convencionalismos sociales; el asesinato, visto como una liberación de fm 
personajes sin sentimiento de culpa, el director deja el juicio moral de los asesi· 
nos a los espectadores. 

La simpat(a que siente este realizador por for marginales es tal, que no cae 
en el juego maniqueista de fas pe/(cufas de antaño en México. Sólo fes da vida. 
Por eso defiende a la mujer dándole un valor y el espacio que merece. 

Respecto a fa manera en que Hermosi/lo emplea el lenguaje cinematográfico, 
cabe mencionar que utiliza el Plano-secuencia para darle más ligereza a sus cintas 
y porque permite abarcar más acciones del relato. Además porque Intenta captar 
la vida de manera más general, más real. Hermos//lo trata de plasmar fo coti­
diano en sus personajes, el desenvolvimiento y fas Interacciones que sufren. 

La pa>ión según Berenice es de fas pocas cintas que se ha hecho en México 
donde se enfoca a fa mujer de manera real, es decir, una mujer con sentimientos>' 
ambiciones propias, que lucha por conseguir sus anhelos; Berenice no es la clásica 
madre abnegada ni fa noviecita santa, mucho menos fa v/tuperlada prostituta, 
sino que es la mujer común y corriente que ama y odia. 

La pasión ... es una pef(cufa Intimista, melodramática con notaciones de 
personajes particulares, y en ese pequeño mundo, tan senclffo, fas actitudes y 
gestos se hacen universa/es. 

México estaba a la cabeza de Latinoamérica en producción de pe/(culas 
cuantitativas y cualitativamente, por eso el valor de Hermos/llo como cineasta y 
la cinta La pasión según Berenice son la búsqueda de una clnematograf/a nacio-. 
na!, es querer {consciente o inconscientemente) dar un movimiento art(stlco del 
cine mexicano con repercusiones Internacionales, como por ejemplo, el bras!feño, 
pero por el sistema se quedó en búsqueda. 

A Jaime Humberto Hermos!llo le tocó el lanzamiento de nuevos directores 
en el pedodo echeverrlsta (1970-7976) y La pasión ... es· ta consecuencia de ese 
movimiento, dándonos as( a un cineasta de los más interesantes de su época. 
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1 O ANEXOS 

.. ·:'\ 

Justificación a la-entrevista con to más Pérez ·Turrent 

Uno de los criticas más inteligentes y renombrados, tanto en México como en el 
extranjero es Tomás Pérez Turrent; y tal vez el hombre que más conoce aj a/me 
Humberto Hermoslllo, como persona y como real!zador. Son amigos, lo que per-, 
mite externar un punto de vista de manera más clara y profunda, por lo que le 
hicimos una entrevista para conocer a fondo ei cine de Hermosillo. 

10.1 Entrevista a Tomás Pérez Turret 

lEn qué radica que Herrnosillo esté considerado corno uno de los mejores reali­
zad ores rn ex i canos? 

T.P.T. Bueno, creo que es un reallzador de la generación que comenzó a fines de 
los sesentas con un es ti/o más o menos reconocible y con un mundo propio. Sim­
plemente por eso da como resultado que sus pel(culas tengan cierta continuidad, 
tanto de tomas, como de visión y de estilo. 

lCómo es el estilo cinematográfico de Herrnosillo? 

T.P.T. Creo que el estilo cinematográfico de Hermosl/lo ha cambiado, ha evolu­
cionado. Al principio era un estilo al modo americano, un poco Invisible; no sel 
ve(a el Instrumento cine. Posteriormente poco a poco, el cine se siente más, los' 
movimientos de cámara no son sólo funciona/es, el montaje Interviene menos,: 
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mani¡Julu menos, hay un intento de globulizar la acción que curres¡>unde a una 
1•isi611 mds glubalizadora. Creo ""'' t'S un estilo que se ha ido ckfinicndo y c¡ue 
todav(a no termina de definirse si uno ve su última pcli'cula Doiia Herlinda y 
su hijo. 

¿Con qué fin cree que Hcrmosillo utiliza el Plano-secuencia? 

T.P.T. Primero, hay una ventaja técnica. El plano-secuencia le da una lndlscu· 
tibie fluidez a las pel(cu/as y permite abarcar más acciones de un solo tiro. Esto 
tiene una serie de ventajas que son evidentes. Y en segundo fugar, fo utiliza por­
que está muy de acuerdo con la concepción del mundo de Hermosillo y con 
lo que busca, que es una especie de globalidad. Con el plano-secuenciase abarca 
más, fas cosas se ven de manera menos fragmentaria y más totalizadora, la vida es 
captada de una manera más total. 

Entonces lcuál sería la búsqueda de Hermosillo en sus cintas? 

T.P.T. No sé, hay varias búsquedas, pero, podda decirse que es eso, la búsqueda. 
de lanzar una mirada global, digamos a su mundo, de emparentar el movimiento'. 
f(/mico con el movimiento de la vida. 

lPodría definir el mundo de Hermosillo? 

1 
T.P,T. Pues es el mundo de provincia, el mundo de la faml/ia mexicana con·sus: 
wlores y sus mitos. El mundo que Hermosl//o crea en sus cintas, es muy cercanO, 
puesto que está lleno de elementos autobiográfico. 

1 
1 

lQué elementos? 1 

1 
T.P.T. Tendencia a la marginalidad, atracción y rechazo a fa célula familiar como'. 
elemento fundamental de la sociedad y formador del Individuo, la vida de la, 
provincia como una continuación de éste núcleo famlliar, etcétera. · 

lPor qué cree que Hermosillo defiende a la mujer en sus cintas? 

T.P.T. Yo creo que por las mismas razones. Por la marginalidad. Defiende a fas 
mujeres pero también hay muchos elementos misóginos en sus pel(cu/as. 



i Un cjL'nlplo de éste elemento misógino? 

T.l'.T. Bueno, s11 primer pcl/culas Los Nuestros, por ejemplo, hay una hecho que 
l'Xplica lo que dl'cú/ antl'riorme111e de a/racción y rechazo a la célula tamiliar, y 
atracción y rechazo a aquella que encabeza la célula familiar, o, por lo menos en 
el caso de Nermosi!lo, que es la madre. El hecho de que haya sido su propia madre 
la que interpreta el papel de la ti/adre asesina, que asesina con frialdad verdadera­
mente absoluta, eso me parece un rasgo misógino, pero a la vez lo contrario, es la 
que 10111a las decisiones, en fin. O/ro personaje misógino, y éstq si no toma nin­
guna decisión, es un verdadero objeto; tan es objeto que es insensible, estorba y 
el marido la mata, que es la esposa, Diana Brocho en El cumpleaños del perro, 
o la se1/ora aplastante, madre pulpo, la esposa del sastre, Li11a Montes. 

iCree que existe una identificación de Hermosillo con la mujer, digamos, en La 
pasión según Berenice? 1 

T.P.T Hay quien piensa que La pasión ... es misógina, yo creo que es todo lo' 
contrario. Berenice hace el papel que en una pe/fcu/a normal llar/a un hombre.' 
Es ella quien lleva /a acción y quien lanza la mirada sobre los prejuicios, los. 1 
hábitos y los falsos valores de la sociedad en la que vive. Desde el punto de vista1 

sentimental también Berenice hace fo que habitualmente hace el hombre y Pedro' 
Armendáriz la mujer. Es como una inversión de los roles habituales. Ella es Id 
qÚe decide conquistar/o, la que toma las Iniciativas y las decisiones, la que expre-; 
sa sus deseos, además de una manera muy gráfica y cinematográfica en el dibujo' 
del bailo. Pedro Armendáriz hace lo que habitualmente le toca a la mujer: coqueta) 
inestable, cambiante, se deja querer, va y viene, etcétera. 1 

lPor qué cree que en sus cintas siempre aparece un elemento ajeno que trastoca· 
el orden establecido? 

T.P.T. Es un elemento de su dramaturgia. No es el primero que lo hace. Creo que; 
cuando parten de éstos elementos: marginalidad, atracción-rechazo hacia la célula: 
familiar; atracción-rechazo hacia los hábitos de la sociedad, hacia las convenclo.i 
nes: bueno, tiene que llegar ese elemento extraiio que cuestione todo . . Como. 
aquel especie de ángel de Teorema de Paso/In! que llega y transforma absoluta-·! 
mente todo. No es exactamente el ángel de Paso/In/ en Teorema pero ese elemento. 
sl existe. 

1 
¿Por qué cree que Hermosillo gusta tanto de romper con las instituciones y ade· 
más de ponerse de parte de los asesinos, rateros, etcétera? 



T.l'.T. Ah( estJ lo que decta antes. Su idea de marginalidad: un asesino, un 
lcJ<!rón, lct 11111¡er misma, son agentes de afu<'ra, qu<' están al margen de la socie­
dad. 

lPor tfué Jaime Humberto en la mayori'a de sus cintas maneja el desamor. en la 
pareja y en las rt'iacioncs familiares? 

T.P.T. Porque el amor y las relaciones familiares están hechas de convenciones. 
Una pel(cula importante como El cumplcarios del perro, el amor entre Bonilla y 
Diana Brocho no es más que un desamor hecho de convenciones, de apariencia, 
de la necesidad de formar una pareja porque así lo Instituye la sociedad. Esa pa­
reja va a ser lo que la otra pareja años más tarde {la pareja de Mart(nez de Hoyos 
y Una Montes). Lo que pasa es que aqul hay· un contenido homosexual más que 
latente, pero no asumido. Asumido metafóricamente porque cada uno mata a su: 
mujer y se unen. No es que se consuma ni se asuma la homosexualidad, simple­
mente se sugiere. 

Pero en Doña Her/inda y su hijo si se consume la homosexualidad. La horno-. 
sexualidad en términos de amor. 1 

' 
T.P.T. 5/ se da en términos de amor, sin embargo está el otro elemento, las apa: 
rlencfas que hay que guardar. Ahl por ejemplo, no hay ningún elemento pertur­
bador. En esa cinta, la madre ayuda y se da "el amor. 

Y, lno serr'a que la madre es un elemento misógino? 

T.P.T. Puede ser. No quiero metérme en esquemas profundos (Iba a decir vert-! 
. cueros freudlanos) pero posiblemente. El hecho de que haya aparecer en su prl-¡' 
mera pellcu/a a su propia madre, como La Madre, ahl si un poco en abstracto,, 
todas las madres. \ 

! 
lPor qué en Jos personajes de sus cintas siempre se acentúa Ja soledad? 1 

T.P.T. Habrt'a que planteársela a Hermoslllo y reunir sus cintas. Asl en principia! 
y muy superficialmente, crea que es coherente can toda lo que se ha establecido:: 
la atracción-rechazo a la célula famf/far, y a la madre éoncretamente, provoca; 
una contradicción y una contradicción Irresoluble; eso necesariamente lleva a la. 
soledad. 



v.¡ 

¿Por q11L' cree que Hc'rmosillo acumula brc1•es notaciones s.11 i'ricas acc•rca de la 
11.i tur.1 k~.1 12 .. wnana? 

T.l'.T. \'u crt!o que estcí l!t.!110de11otocioncs satlricas, de rasgos sal/ricos, pero 110 
es tonto o la 11atura/eza humana, sino de 1111a clase social, de dos a tres clases so­
ciales: lo buryues/a, lo buryueslo 111edia y lo pequerio burgu<!'slo, que además es 
muy satiri,wblc e11 todos /os.sentidos, todos los falsos valores. Es coherente en 
todos los sc11tidos, todos los falsos valores. Es coherente con uno visión del 
mundo, con su atracción por la n10rgi110/idad, con su atracción-rechazo por lo 
célula familiar. Esto lo lleva o uno visión sat/rico: ve actuar a esto sociedad, o 
estos individuos los ve actuaren ntk!eos muy restringidos, en situaciones crltlcos. 
Por ejemplo, lo fiesta familiar en Las ap.tricncias engañan, la reunión dentro de lo 

·caso, lo famHio siempre en puntos muy cr/ticos donde se revelan como realmente 
son. 

En Mana de mi corazón la pareja es de clase baja, entonces lcuál sería ahí su sa~ 
tirización a esta clase? 

T.l'.T. El hecl10 de que sean de e/ose boja, no impide que sean de clase medio,! 
pequeño burguesla. : 

En que lo pequeño burgueslo y los estratos medios, van desde el gerente del: 
banco (todo lo que 110 sea el gran burgués, el propietario de los medios de pro~ 
ducción, el gran señor, los de Conacine, Espfnozo Iglesias) desde el gerente def: 
banco hasta el dueño de un toller mecánico, el que tiene la tiendita; todo eso es; 
pequeño burguesla, tonto desde un punto de vista económico como ideológico.: 
Los personajes de María de mi corazón a ml si me parece clase medio. Aunque 
uno de e/los es marginal completamente, ladrón; por los mismos actos es pe­
queño burgués; tiene los valores de un pequeño burgués. Hay un detalle que es 
muy significativo en este sentido. El coche de Bon/llo tiene alarmo, lo que dei 
muestro su sentido de la propiedad. Y Maná Rojo, bueno,. ello es maga pero 1 
tiene aspiraciones a subir de e/ose. . 

lA que se debe que el cine de Jaime Humberto sea intimista? ¡ 
T.P.T. Porque trata lo familia, es parte de un estilo el hecho de que trate o la fo-, 
milio. No hoy en su cine sentido épico sino íntimo, no hay grandes espacios,'/ 
aún Matineé que es una pellcula de aventuras, es de aventuras tratadas lntlma­
~~ ! 



¿A qué se debe que sus personajes sean rebeld~s? 

T.l'.T. Son rebeldes en su pequelio ámbito. Su rebeld(a tiene repercusión familiar 
pero nunca social, Hermosillo lo sabe y lo asume. 

Hcrmosillo, en sus cintas, nos presenta al erotismo cada vez más audaz la qué se 
debe? 

T.P .T. A su propia evolución como cineasta. Nos lo presenta sin caer en una lma-¡ 
gen cliché del erotismo. En Amor Libre, por ejemplo, nos muestra una escena: 
muy sugestiva, molesta, por el hecho de que la mujer está arriba y no abajo, es 
decir, asume el papel dominante y nos presenta el erotismo cada vez más audaz 
porque se siente seguro como cineasta. 

¿De qué manera se refleja en las cintas de Jaime Humberto parte de su vida? 

T.P.T. Es inevitable que en los cineastas aparezcan elementos de su b!ografla. En' 
Hermoslllo, por ejemplo, la madre que aparece en Los Nuestros, en todas sus' 
pellculas. La madre, la homosexualidad son elementos biográficos. \ 

¿Podría explicarnos por qué Hermosillo detesta ser com~laciente con el especta~ 
dor? . 1 

T.P.T. Heánosf/fo no es complaciente consigo mismo, es un realizador que gustd. 

de Inquietar al espectador. . I' 
Hermosillo dice que La pasión ... es la que más le ha gustado y que las anteriore 
cintas son~ "catálogos de defectos" dándonos a entender que hay evolución. En 
tonces, la qué se debe que su último filme Doña Her/Inda y su hijo sea fallida? 

T.P.T. Bueno, La verd.adera vocación de Magdalena es mala, foff/do porque es su, 
primero experiencia en el cine Industrio/ de largometraje, porque antes hacla /o 1 
que queda. El señor de Osanto es fallldo pero tiene cosas Importantes, además es. 
una época y un medio que desconoce. Creo que su verdadera carrero empieza: 
con El cumpleaños ... hay defectos pero construye su mundo. Hacer cine en. 
México no es fácil y tener continuidad más dlflcll. En Doña Herlinda y su hijo: 
tiene un guión fal/ldo, no tiene actores. Está mal hecha pero él dice que lo sabld, 
y lo asume porque su objetivo es descentra/Izar. 



lDc~ccn tralizar? 

T.P.T. Si, demostrar que se puede hacer cinc en Guadalajara. 

También es íallida El corazón de la noche 

T.P.T. Es (al/ida por diferentes razones; por presiones de la producción, porque 
a los técnicos los sacaron de Dunas donde ganaban más y estaban a disgusto. Por­
que el tono de la pel(cula no lo entendió. 

Un cineasta tan realista como Hermosillo, no entendió el mundo fantástico. 
Doña Herlinda ... es su mundo, la familia y lo que parec(a muy audaz, en el 
fondo queda en la superficialidad. Me parece mucho más audaz El cumpleaños .... 
que ésta. 

De todos modos son malas 

T.P.T. Sf, sus dos pelfculas son fallidas. Le pueden servir, él sabe que no le resultó 
como deseaba, pero le pueden servir . .. sobre todo en un pa(s como México. · 

! 
lCuál es la finalidad de Hermosillo al hacer cine? 

L ., '1 a pas1on segun 
i 

T.P.T. Lo .q'fe busca es expresarse, a la sociedad, a uno, como en 
Berenice·. · 



10.2 Carta de Jaime Humberto Hcrmosillo 

Pt1ra completar el 11ii,e/ praymático de esta investiyación, es ncc<•sario entrevistar 
al autor de L1 pasión según Berenice, sólo que por razones di' distancia 110 fue 
posible foyrarfa, debido a que Jaime rtumberto radica en fa ciudad de Guadalaiara, 
ja!., es por ello que tomamos en cuenta la carta que nos e1wió como respuesta a 
nuestras preguntas. 

Cuestionario hecho a Jaime Humbcrto Hcrmosillo 

¿Hasta qué punto sus cintas son autobiográficas? 
¿Es tradicionalista en cuanto a las relaciones familiares? 
¿Por qué en sus pe/lcu!as los personajes ocultan algo? 
¿Qué piensa del papel de la mujer en el cine mexicano? 
¿Qué género le gusta hacer más en sus cintas? 
¿Es nihilista? 
¿creé qué sus cintas son de denuncia en cuanto a la hipocrec(a social? 
¿oe sus pe/(cu/as, con cuál se identifica más? 
¿Por qué en sus filmes presenta a fa soledad como el hllo conductor? 
¿por qué en los personajes de sus cintas no se da el amor duradero? 
¿Por qué simpatiza con los marginados? 
¿Desde antes de hacer una pe/(culas considera los posibles planteamientos 
po/(ticos? 
¿por qué maneja lo cotidiano y llega Inmediatamente a lo extraordinario en sus 
cintas? 
¿Qué espera de los espectadores? 
¿Por qué le gusta utllizar la lron(a en sus pe/(cu/as? 
iPor qué los personajes de sus cintas siempre pertenecen a la clase media? 
¿Qué piensa de la familia tradicional y la famllia liberal? 

· ¿Por qué en sus filmes se da un rompimiento en el matrimonio, de los hijos con 
los padres o de una re/ación afectuosa? 
¿Por qué en sus cintas le da más Importancia a la mujer que al hombre, o al 
menos en La pasión .•. , 
¿Por qué plantea que la mujer sólo es liberal cuando se va de su casa? 
¿Por qué presenta en sus pe/fculas a la mujer más apasionada que al hombre?. 
¿Por qué su afán de romper con las Instituciones? 
¿por qué trata de cuestionar a la fam//la como Institución en sus cintas? 
¿Por qué gusta de romper con las normas socia/es y morales en sus pe/(cu/as y 
no propone una solución? 
¿Por qué en sus cintas se presenta al hombre como macho o como homosexual? 



.. ¡· . 
§uadaLajcvt.a, Ja.1.., a 18 ele. f-eJ1/l.e..7o ~le (~J,~'(,. 

4VA L. BAJJ.7IS7.4 LOZAIJ.4. 
CAL1.E. 7/U.PA ESQ, 07lll'IBA L-1 N-78 
COL. SAN Tu.IPE Dé. JESUS. 
ND<ICO, íJJ., CP 07510 

l'le. ag/t.Oda ¿u peA..óevl!A.anc.ia. Y me .&al.i.-1/.ace. r.:uc../1(. c,ut'. "!./ta-

8.aje. ~olüte. una />t! .. t.f.cuhz m-la. 

Le,L con .dumo ~ el cu.eAl.i..onaA-i.o que me envió, :./ r."?.é<:­
me que me gtu>WA..l.a mucho Jt...1U>poruieA.lo. Í'e.Jto1 en -~egun.du fuga!".., e..n c.,;i.. e 
mom.en:lo ~oy de.11uz.6.i..ado ocupado paA.a hact!A.Lo a concie.n.c.ia, cot't'-' :.'l<>. 
g~; y en. p/'l..Í,.men.o (p/L.Ün.eA..l.dl..mo, d..Uú.a yo), nw .-1./p,1lfc• .,ince¡•c1.:. 
f.a..t, p-'U!gunia.d .dOn. muy i.ni..eligea:le.61 ...inci..4.i.vu.&1 e. -Ú:lp[.ican ur._e a-:_.e/'...Íu­
da Leci..uA.a. no .&ello tú. La fW.1>.i.&n .deqtln. iJe/U!Jl.,{.ce ..tJ.i..n.o de ni. cG::.r; ••• , pc.­
n.o, hon.e.t>t..amen.t.e.1 me .dtvt..la mci.-6 ~cil l!A~ un nu.t!uo gu.i.ón rpt<' 4<>-~­
ponr!IV?.!.a-> • 

ú /l..UegO me dMcu.L.pe. y .l.e -óuplico que no po/l. c~i o /_,('_ dr.it,·n.­
gan lld. y .du compa/[eAo: e.d má.61 .&.i. .le.4 pa./U!.ce convcni..e.ntP. inc{::yan (n. 

.&u ~JA e.l cu.e...6ÜonD/l.l.o !J e.dta. cevtia como una "!e4pue-1f.u. 

Po1t /.auon.1 man.úfngame .i.n.to/Ul1ado y .ll.c.c.i.C.a {a.,; rnJ:. e.~¡M.e.-5i­
Va.6 g/l.ac.Í.a.4 p04. e.L p/f..Í.J.JUeg..i.o que me oio/t.gan a.!. e..-si.iui..i.u/l. mi oG"!a. 

A/:12.c.luo;,~e., 



~
. 

~ .. 

{juada.l.a.jwta, JaL.., a 18 de f-e.(:./l.e,.w ,J~ /'186. 

fl,VA L. BAl17IS7A l.OZAD/1. 
CAL.LE 7ALPA. é.SCJ. 07lll'IBA L-1 f'l-78 
COL. SAN tail'é. DE Jé.SUS, 
f'léXICO, D.F., CP 07510 

Pie ag/ta.CÍa. -du pe/t..6e.J.Jl!A.an.c..i.a. !J me .6ai..-i.-6~ace. muc.Jn .:,u., ~· .. zu­
IJ..a,ie. .608.A.e. una pd.fcuk mla, 

Ld con .dumo ~ el! c.ut:.4Üona.i..io qu.e me. cn.u.h~,, :,1 cr..éa­
me. qUR- mR- 9~ltvt...la mu.ch.o A.SU>poncúvt..i.o. PeAo, en. -~cguntLo Cuga.-z., e.n e~t.c· 
mamen.Lo e&toy eú?ma-6...iado ocupado paA.a hacl!/Z,fo a conc-Ú'.n.<:.ia, c:onr) :.:•r?. 
gu.tJ..an..la; y e.n. p~o {p.ttÍ.I1UV1 . ..l.d..i.mo, d.t.A.La yo), me -6i.r-Jd<• /nr~:; 1•:.:. 
~ p1te.guni.a..!I -don. muy .i..n.i..ef.i.ge.JU,c-6, .ú1c.i.-j..i.Vu<n <' •. i.mpf..i..ccm ur.<! o-::e/li li­
d.a ..l.S!.ci..J.vz.a no .d&Lo de La ptM.i.ón -!Jl!.QÚti íJ~ce --1..ino de. n.i 0(:.-:.~1 ••• , ¡•e.­
/Z.01 ho1t.12At.amen:le.1 me ¿e.A../.a má.o tác-L.t e..dcrUíLltt. un ntLe.1.Jo gu.i.ón que. .-?~-1-
pondvt1<l.6. 

Lr.! JUJ.e.go PU! cli.Acu.lpe y Le -óup.l.1.co que no po/l. c..41 o /.Je. r1,~{rJl­
gan Ud. !I -du compa../UA.o: M má.61 4.i.. LeA pa..!Ui!.ce conuen.i.en.t.e inc(1:!/dn <n 
.dU ú..-6.i.A el c.ue.-6t.i.onaAi.o () e-11ta caA.ia comu una -'l.e-1pue-)t.a. 

Po.tt tavo.tt.1 mantén.gante i.n.to/Unado !J .-?.ecir..a {a..., mú".. l!~¡.•-7.e.ji.­
lJa.6 g/Ul~ po4. d pA..i.v.i..leg.i.o que me oio/lgr.ui CJ_e e-1ÚLdi..<vz m1.· ot¡/ta. 

A/,eci.uo.oaPicrd.e, 

'· .. 
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