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“La risa es el alimento del alma,
la angustia es el alimento de la anmargura
Debemos de inclinarnos por la risa.”

Fidel Esptno Mora
- escritor-
fhermano de "Clavillazo”]
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DEAMBULANDO POR LA CIUDAD DEL ESPECTACULO
PROLOGO

Transcurria el afo de 1991 cuando por curiosidad asistl a una conferencia

organizada por la Comisién Juvenil de la ANDA. Entre fas iones presentad. hubo una

que llamé mucho la atencién ya que trataba sobre el teatro de carpa.

El programa incluia dos numeros {(poco menos de {os que tenia una tanda)
sélo para ilustrar al publico asistente. El primer namero fue un sketch que titulé como "La
carta de la novia® basandome en la idea principal del mismo y el segundo se traté de una
paredia musical en donde una guitarra, ei folktérico vestuario de origen indigena, aungque
indefinido, y el humor desteliante de la ya madura y regordeta cantante se combinaban
para el deleite de todos los espectadores.

El teatro de carpa, que tuvo muchos afos de apogeo y que fue uno de los
entretenimientos mas solicitados por el publico, es en la actualidad sélo una pagina mas
en la historia teatral de México.

No hay datos acerca de coémo llego la primera carpa a nuestro pais, ni su
ubicacion. Pero el suceso de su arribo desencadend la formacién de compafilas que
cargaban sus lonas de un lado a otfro y que presentaban entre sus tandas atrevidos
sketches, reprimidos en otros lugares. Hoy la carpa se encuentra practicamente extinta
(excepto en Yucatdn - segun comentarios de profesores conocedores del tema como
Socorro Merlin - donde un artista carpero llamada "Cholo” la continua desariollando; y
contadas carpas, errantes a lo largo de nuestro territorio, que sobreviven de milagro); pero
ha dejado su huella en la televisidn (su hijo mas cercanc), en los bares con shows
cémicos, en el teatro callejero y en el cine.

Se dice que la carpa desaparecid porque sus artistas eran constantements
perseguidos, pero lo mas acertado es que los medios masivos absorbieron a tantos
espectadores y estrellas que la carpa literaimente se quedd con pocas atracciones y

publico.
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. El cine, un reducto carpero, darla la oportunidad a varias personas que tenian
comeo oficio el divertir al obrero, al ama de casa, a los estudiantes que se iban de pinta para
abarrotar las bancas y consumir toda clase de dulces y golosinas.

Los politicos intentaron acabar con sus cémicos pero todo esfuerzo fue inutil.
Los artistas de carpa estaban tan arraigados a nuestra sociedad que no podian pasar
inadvertidos para el cine que en poco tiempo los haria famosos y, al paso de los afios, en
leyendas contadas por sus fieles seguidores de ayer y hoy. -

Amigo lector, el presente trabajo recoge una época magica de nuestro teatro y
cine nacional, flena de alegria y a la vez de nostalgia que se abre ante nosotros. El cine
carpero existe gracias a este teatro castigado por la ley, pero firme en sus ideas. Sus
artistas se abrieron camino en el celuloide para dejar un tipe de comicidad que jamas se
volvera a repetir; es por ese detalle que las peliculas de todos ellos tengan un valor
incalcuiable tanto para los cinéfilos del pais como del extranjero.

Por mi parte estoy mas que complacido en abordar el tema. Recordemos una
vez mas a todos los que hicieron posible que el teatro de carpa llegue hasta nuestros dias
por medio de la pantaila grande.




” La cultura no es estritica,
es dindmica y se corntamina..”

Lic. AlefJandro Orttz Bulle-Goyri
i . -Profesor de teatro-
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{DOS TANDAS POR BOLETO...JOVEN!
INTRODUCCION

L3 evolucién como una neceasidad

Desde sus inicies, el cine mexicano enfrenté diversos problemas: uno de ellos fue
( o mejor dicho, todavia io es) el presupuesto disponible para producirio y que interesara al
publico nacional y extranjero. El otro mas importante fue la estructura (fanto en guiones e
historias) ya que se pretendia crear en nuestro pais una imitacion del cine norteamericano
e italiano, no obteniendo el éxito que se esperaba al seguir este esquema extranjero.

Finalmente llegé a mediados de los treinta una nueva féormula de hacer

cine: Fernando de Fuentes logré un gran éxito al producir peliculas como Alla en el
Rancho Grande (1935) y La Zandunga (1937). Asl surgié una especie de género
cinematografico préopio, cuyas originales convenciones lo hacen genuinamente
nacional.(1)

Se trata de un tipo de cine muy particular debido a que toca temas populares
propios del mexicano de provincia y recure a rangos sociales como son: los hacenda-
dos y los campesines, la musica y sus bailes folkl6ricos; entre otras cosas. Aparte de que
se desarrolian situaciones unicas que dificimente se pueden dar en otras regiones del
mundo: la serenata con mariachi en el balcén de un pueblo en Jalisco es representativo de
lo anterior.

Era evidente que el cine nacior. 3l debla cambiar para no quedar estancado con
producciones dirigidas a un publico catalogado como elitista. Este éxito se consiguié
haciendo un cine del todo popular, con cierta dosis de humor, donde los personajes
poseian una mentatidad de ciase media baja, que representaran sobre todo amables
cuadros de costumbres rurales. (2)

En cuanto a lo economico tenia que haber otro cambio importante. Hubo

incluso criticas fuertes en una revista llamada Cine donde en uno de sus primeros

1.- of. Ayala La aventura del cine mexi p. 64
2. toid. p.4l
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numeros se demandaba a los entonces productores que dejaran de hacer * baratijas ™ en
celuloide, echando por los sueilos la forma monétona de hacer cine mexicano.

Pero no sélo se dedicaron a criticar, sino también a sugerir posibles soluciones a
esta problematica: "(...) el capital mexicario (...) estd perdiendo la oportunidad estupenda y
anica para fincar el negocic de la pantalla sobre cimientos inconmobibles.(...).Que no se
podra ganar cuando la fabricacion se ajuste a un sistema comercial?™ (3)

Estos breves comentarios invitaban al cine a cambiar, a renovarse para poseer
fuerza econémica y algunos productores como Fernando de Fuentes intentaron crear este
nuevo cine nacional, naciendc de esta manera la llamada comedia ranchera. (4)

La comedia ranchera consiste basicamente en presentar amables cuadros de
costumbres pueblerinas, ademas de poseer un humor muy simple ligado con canciones
vernaculas. A lo largo de este trabajo explicaremos de manera mas detallada este tipo de
cine.

Gracias a su éxito se obtuvieron grandes ganancias y la produccién se
incrementé notablemente en comparacién con aftos anteriores. Las peliculas foikl6ricas y
nacionalistas, de las que se hicieron al cruzar el afio de 1938 alrededor de veinte, siguieron
ocupando un lugar privilegiado en el cuadro de la produccion mexicana.

Esta formula magica de hacer cine fue tan sélo un remedio temporal, el
error estuvo en que se abuso de ella sin buscar otras alternativas; la enorme avalancha de
charros y canciones rurales terminaron por cansar a su asiduo publico mexicano y
latinoamericano. Nuestro cine tuvo nuevamente gque cambiar para no perder el auge
econémico ya obtenido.

Finalmente se ilegd a la conclusién de que era necesario diversificar géneros,
temas y argumentos, asi como llamar a otro tipo de actores que tuvieran fama entre la
gente del populacho.

Pero jcuales eran los especticulos que gustaban a grandes y chicos de
clase media y media baja, ademas del cine? En esa &poca la gente asistia con gusto a
3.- ¢f. Garcia Riera Historia documental de) cine mexicano Vol. 2 p.112
4.~ ibid. p. 64
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disfrutar del teatro, de la revista y del teatro de variedades mejor conocido como teatro de

carpa.

Fue necesario probar de todo, pero pecialmente P algunos esquemas

pgnenecientes a la carpa : los sketches y los artistas fueron los principales ingredientes de
este nuevo cine que naceria para la préxima década de los cuarenta y permaneceria
vigente durante varios afios.

Sobre este cine hablaremos y serd nuestro punto central en la investigacion:
demostrar que el nuevo producto fue el resuitado de una necesidad social y econémica,
que exigid un cambio para que el cine no se estancara y quedara en el recuerdo o en el
olvido.

Asi como la sociedad evoluciona a cada minuto el cine debe hacerio también.



"La sonrisa es el idioma
de los hombres inteligentes...”

Victor Rufz Iriarte
-Comediségrafo espariol-
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OCUPANDO LLAS BANCAS
CAPITULO | .- L.O AMENO E HILARANTE

1.1.- El humor como medlio de esparcimiento

E] humor puede definirse como una actitud involuntaria perteneciente al hombre,
mediante la cual no solamente se perciben las particularidades, ios contrastes y los
defectos, sino que incluye la aceptacién de los mismos.

El origen del humor tiene raices muy antiguas ya que es un estado inherente
al ser humano, pero gracias al recurso teatral el humor ha podido ser provocado. Inclusa,
mucho antes de que el teatro se concibiera como tal, el ambiente humoristico ya se daba
por hecho en la realizacién de diversas congregaciones parateatrales.

De la celebracién de estos ritos parateatrales nacié en la antigua Grecia la
comedia (Comoedia: del griego Komos, festin y ode; canto del festin).(5)

Este género surgié debido a las ceremorias festivas que los griegos practicaban
en honor a Dionisio. Y se instaura en general como una critica a las costumbres de los
pueblos utilizande como elementos las caracteristicas bajas o ridiculas de los personajes
de clases bajas. L.a comedia desarrolla una accion ordinaria que refleja incidentes
ocurrides en algun momento de la vida humana que son vistos por el lado festivo. La
comedia busca producir en el publico alegrfa, risa y diversion.

Pero no solo en el teatro se da el humor, lo cierto es que en los Ultimos veinticinco
siglos el teatro ha sido un instrumento de comunicacion masiva, formando entre la multitud
una enorme preferencia a este género, tomando asf parte de la cultura popular.

Hoy el humeor es utilizado y acaparado por otro tipo de medios masivos de
comunicacién, como la radio, el cine, la televisiéon, la historieta, ia musica grabada y en
varios espacios de la vida nocturna citadina, sin olvidamos también de algunos parmafos
de la prensa escrita. En nuestro pals son estos nuevos o renovados medios de
comunicacién y esparcimiento los que alimentan el consumo cultural mayoritario.(6)

5.- ef. Ruiz Lugo Glosario de términos del arte teatral p. 59

6.~ cf. "Memoria de papel* Revista, Afio 4, No. 11, p. 54
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Como explicarémos mas adelante, ia burla y 1a critica ocasionan el humor.
Tanto en el teatro del género chico, frivolo, asi como en !a revista y el teatro de variedades
utilizaron la satira como sistema de entretenimiento; habladndose sobre todo de algun
suceso que involucre a las masas con situaciones relacionadas con el gobierno o con cierto
aspecto administrativo del régimen que ocupa el poder politico.

En este caso el humor es un medio de desahogo que tiene la sociedad ante
alguna inconformidad con la administracion burocratica. Burlandose de los errores
humanos y politicos congregados en una butaqueria provoca un ambiente de liberacién, ya
que al publico se le privaba de sus libertades civiles, entre ellas la libertad de expresion.

Este tipo de “destape” humoristico ocasiond temor e ira por parte de las
instituciones y sujetos criticados por lo que optaron por censurar y encarcelar a quien los
pusiera en evidencia publica, orillando a estos artistas a la clandestinidad.

Sin embargo entre mas se perseguia a los comicos el publico se
congregaba en mayor numero en sus representaciones, logrando crecer y transformar el
ambiente humoristico diversificando otros nuevos géneros teatrales: teatro de marionetas,
de revista, frivolo y carpa.

Acerca de esto, el coOmico Roberto "El Panzon” Soto, quien fue uno de
los principales exponentes del teatro de revista politica en Mexico, hizo un breve
comentzriq: “El pueblo mexicano tiene un refinado gusto y un sentido del humor
verdaderamente extraordinario, que casi adivina lo que el actor va a decir. Sélo que
necesita para su regocijo que lo hagan entrar en dos rutas: el chiste politico o la picardia. El
primero es una valvula de escape. Cuando el pueblo no tiene oportunidad de decir su
descontento y oye lo que alguien habla en voz alta por él produce un desbordamiento de
alegria.”

Por otro lado Jesus Martinez "Palillo” tuvo su propia opinién:

“(...) El publico de teatro frivolo en México es muy especial. No se
conforma, para reir, con el chiste natural, esto es, el que sdélo lleva a la gracia. Necesita,
para reirlo, que el chiste lleve un contenido politico o bien ser de doble sentido. Un chiste

politico es una caracteristica de la comunidad nuestra(...) Para el publico mexicano, el
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chiste politico es la tunica forma de demostrar su civismo, desgraciadamente, renegando de
todo lo que sea gobiemno®. (7)

Lo dicho anteriormente recalca la necesidad que tiene el espectador de
experimentar una y otra vez este estado; especialmente si se trata de un tipo de humor
frivolo, de doble sentido o chiste politico. De cualquier forma se busca divertirio haciéndolo

pasar un buen rato de regocijo y esparcimiento.

1.2.-Lan: /a comedia

En paginas anteriores vimos cémo la critica hacia una persona o
institucién conduce a que una congregacién manifieste un relajamiento y liberacién, por
pParte de sus miembros. Estos participan en una buria determinada haciendo uso frecuente
del chiste, suspendiendo asi la seriedad en una comunidad.

Se entiende come suspensién el cambio de actitud que tiene una o
mas personas en algunos momentes de sus vidas cotidianas: la forma de comportamiento
que se tiene en el trabajo de todos los dias debe de ser eliminado cuando se esta con la
familia o los amigos, por poner un ejempio.

Esta suspensién de la que hablamos puede ser realizada por uno o mas
sujetos (los comicos) que tratan de comprometer a las persoras que los rodean, mediante
actos reiterados para poder comunicar su propio rechazo de la conducta manifestada por
los demas. (8)

Esta exposicién de conductas por parte del cémico, quien fas rebaja sin
querer darfe un valor requerido o impuesto por la sociedad, acompafia a la elaboracién de
una atmésfera de desorden, de relajo.

El relajo puede definirse como la suspension de la seriedad frente a
un valor propuesto a un grupo o a una comunidad. Entre los sujetos capaces de realizar
este desorden colectivo estan, por supuesto, los cémicos.

7.~ cf. Maria y Campos El teatro del género chico en ta Revolucidn mexicana p. 417

8.~ cf. Bergson La risa p.132
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Por eso la sola aparicion de los comicos desata una ligera brisa
de sonrisas, relajando la atmoésfera donde los chistes disolveran toda seriedad posibie que
esté al alcance, porque todas las personas y temas que pueda tocar el comico los reducira
literaimente a nada.

El cémico no toma en ningin momento nada en serio. No se
compromete ni se arriesga en lo absoluto, tomando la vida como un ir y venir, sacandole
jugo a la vanalidad. Es por eso que el cémico es bien recibido por su publico ya que disipa
por un momento la seriedad que contiene la rutina y que a final de cuentas nos hace reir
de buena gana... Con el coémico se pasa ef rato.

Para que todo chiste llegue hasta nosotros es necesario que el
cémico utilice desde el gesto mas imperceptible del rostro hasta la formulacién de
posiciones perfectamente cocherentes y racionales, pasando por actitudes corporales,
palabras, gritos, ruidos, etc. (9)

El comico requiere de todas estas habilidades, ademas de que Ia
burla debe ser necesariamente ingeniosa. El que critica tiene que saber de rigor a quién,
por qué y cémo lo piensa chotear. Aprovechandose sobre todo del equivoco y del juego de
palabras haciéndoios valer dentro de una situacidn determinada. Sobre esto se hablara
mas adelante.

En cuanto al chiste, existen dos maneras de illevario al interiocutor; los
comicos utilizan el medio verbal y por otro tado la forma mimica o corporal.

Ef chiste verbal requiere de cierta habilidad y destreza para poder
jugar con las palabras. En donde el cémico pueda decir todo lo que quiera sin ser
censurado o, en todo caso, resolver una situacién escénica con cierta dosis de ingenio. El
ingenio consiste muchas veces en prolongar la idea de un interiocutor hasta el exiremo de
hacerle decir lo contrario de su pensamiento y obligario a que caiga, ¢l mismo, en fas redes

de su discurso:

9.~ of. Portilla Fenomenclogia de! relaio p.21
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Locutor 1 : Tendra que pagarme lo que me robé.
Locutor 2 : Yo no le robé nada, chaparrin.
Locutor 1 : Que si.

Locutor 2 : Que no.

Locutor 1 : Que si.

Locutor 2 : Que no.

Locutor 1 : Que si.

Locutor 2 : Que si.

Locutor 1 : Que no.

Locutor 2 : Que si, hombre.

Locutor 1 : Que no me pague, pues.

Locutor 2 : (Entonces qué me alega? (10)

E! chiste anterior es sélo un ejemplo ilustrativo de cémo se puede utilizar

el ingenio verbal que es muy diverso y amplio.

También los cémicos { os han aplicado, entre otros
meétodos de rutina, el sistema de “inversion” donde se procura darle fa vuelta al frase
recibida, por ejemplo, poniendo al sujeto en el lugar del régimen y éste en el lugar del
sujeto:(11)

Locutor 1 : ¢ Por qué arroja usted sus colillas sobre mi terraza?

Locutor 2 : ¢ Por qué pone usted su terraza debajo de mis colillas?

Ambas exposiciones son sélo unos breves ejemplos de los
tantos que se podrian mencionar sobre {a manera de jugar con las palabras. Ambos fueron
utilizados para hacer reir en ias carpas. Este recurso todavia se sigue tomando debidoe a su
efectividad hilarante.

10.- Estructura de autoria propia para sjemplificar.

11.- of. Bergson Op.Cit. p.132
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La forma mimica consiste por ofra parte, en el apoyo del cuerpo
para producir la risa: un ejemplo de esto consiste en la repeticién de cualquier movimiento
corporal (brazo, cabeza, etc..)) en forma mecanica y reiterada.

Otra forma es hacer gestos y muecas imitando a una determinada

persona. Esta imitacién que se haga debe ser gerada, itando aquellos rasgos

fisicos que {o hacen unico. Los rasgos antes sefialados son r lcados y agrandados por el

coémico para hacer mofa frente a su publico (Si una persona camina rigida, el cémico lo
imitarad exagerando esa rigidez a tal grado que sea mas visible para el publico -tal vez lo
ejecute como los robots de caricatura-. Esta alusiéon a la persona imitada provoca la risa por
parte de los espectadores).

Tomando como parametro el ejemplo anterior me refiero a que el
imitar a alguien corporalmente consiste en extraer esa parte del automatismo que lo hace
diferente de las demas personas. Esta forma de Iimitacién es comica, y no debe
sorprendemas que este tipo de imitacién nos haga reir.

El chiste o la buria son algunos de los vehiculos para provocar la
risa. Se puede reir de alegria y se puede reir a carcajadas por algo cémico. Existe la risa
patoidgica, la “risa histérica®, y la risa fisioldgica provocada por estimulos fisicos como el
gas hilarante o las “cosquillas®. (12)

La risa no tiene relacién aiguna con el resto de las actividades
humanas; por lo que tiende a suponer que lo cémico tiene una relacién abstracta con el
hombre. Segun Bergson, la risa esta clasificada entre las ideas de “contraste intelectual” .
A pesar de esta y otras opiniones todavia no se ha logrado con exactitud explicar
concretamente sobre por qué lo coémico nos hace reir.

Los mas grandes pensadores han estudiado el significado de ia
risa. Se definié asi que el hombre es un animal que rfe y hace reir y que la risa se provoca
con algo que se le parezca al hombre, por la marca impresa por el hombre o por el uso
hecho por el hombre.

Ejemplificando el juicio anterior: nos encontramos caminando

12.- cf. Portilla Op.Cit. p. 42
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por una gran avenida donde transita mucha gente y vemos por casualidad a una persona

que es conocido nuestro y desde el otro lado de la acera intenta cruzar para llegar y
saludarnos. Acto seguido. Una cascara de mango es pisada accidentalmente por nuestro

conocido al subir nuestra acera y cae magistralmente al piso.
Aqui la victimma esta sufriendo una degradacién de valor perteneciente

a la personalidad. Desde luego que no todo mundo rie por semejante acontecimiento. Esta
persona creara un sentimiento de vergllenza, acentuando su vulnerabilidad. Pero una
persona que no se encuentre inmersa en ese tipo de sentimientos probablemente formara
una leve sonrisa. Este ejemplo de situacion expuesta que resulita hilarante es espontinea;
lo mismo que lo cémico crea una accién ordenada al dgsorden. Ambas cosas comparten la
misma naturaleza.

La risa tiene que darse en un ambiente espontineo y no debe en
ningun momento conmover al publico. La risa es algo abstracto, perteneciente a una
naturaleza intelectual y que se refiere a un determinado contexto. Es por eso que un chiste
no tiene la misma efectividad en una regién que en otra; debido a la diferencia de culturas.

Lo mismo sucede con el tiempo: al paso de los aftos o siglos las
costumbres y las formas chuscas cambian dentro de una misma sociedad. Una comedia
escrita en Espafia durante el sigio XVI pudo en su época hacer relr a carcajadas al pueblo
a quien iba dirigido; pero cuando estas mismas obras son representadas en nuestra época
de forma Integra, los patrones comicos habran cambiado por lo que tal vez no entendamos

ese humor y no nos llegue a sacar la mas minima sonrisa.
Recalcando, se da por hecho que lo cémico provoca la risa; pero

no necesariamente todas las personas rien de la misma manera ante determinada
situacién u otra forma cémica como lo seria el sketch. En pocas palabras, existen niveles o
estratos de comicidad que pueden comprenderse por el grado de cuitura o de sutileza
estimativa de las clases sociales, de los grupos profesionales o de las nacionalidades. (13)
La risa es una manera de designar lo cémico. Emite un juicio de

valor negativo concerniente a una degradacién de valores. Hagamos hincapié en que la

13.- Idem.
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r_1‘sa es una de las reacciones emocionales mas placenteras que puede experimentar
cualquier ser humano, y es comico todo incidente y todo proceder que despiace nuestra
atencidén de un valor a un no-valor, es decir, en el ejemplo anterior la persona que se cae
llama enormemente la atencién por su repentina pérdida de valores. La risa es un instintivo
juicio de valer negativo.

Eil comico se convierte en cierta medida, en una victima voiuntaria
para que su publico lo degrade. Deja de ser una persona con virtudes y caracteristicas
interesantes para convertirse en un hombre pequefio o barrigén, o tartamudo, en fin: en
alguien que esté desprotegido y que se encueritre en una situacién adversa que no pueda
resolver.

Es considerado como algo positivo que los coémicos y puablico participen
dentro de un relajo cémico ya que es un acto de liberacion y que al ejercerio se alcanza
una cierta libertad en ambos. Este tipo de actitud ante lo que se representa identifica a
ambas partes hacia una rebeldia con libertad; creandose una accién ordenada al desorden
gracias al chiste*.

Dentro de esta intencionalidad el chiste puede ser una burla oral o una
burla puramente mimica. Por otro lado existe el sarcasmo, que es una bura ofensiva y
amarga (que fue utilizado en el teatro de revista), estuvo orientada totalmente hacia una
persona determinada y su fin de desvalorizar esta sometido a un propésito de ofender;
aplastando en lo mas posible a la persona en tumo. El sarcasmo puede provecar una
atmésfera de espectacién incomoda y llena de amenazas que predisponen a la violencia,
parecida mas bien al insuito o a una bofetada. (14)

Otro tipo de chiste es el choteo, que consiste en realizar una buria o
mofa a otra persona. Este requiere de cierta habilidad y su burla es necesariamente
ingeniosa utilizando basicamente el juego de palabras. esta apegado al nivel socio-cuiturat
para poder ser entendido. A diferencia del sarcasmo, el choteo es mas sutil, e incomoda

menos a la victima en cuestién. Un ejempio de choteo podria ser el siguiente:

14.- tbid. p. 28
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Locutor 1: (al locutor 2) ;Que barbaridad! Cajén se escribe con ‘j' no con 'g'.

1Seguro se te fue al ir destapando la cafteria! +

En sintesis, para que lo cémico pueda ofrecer un resuitado efectivo se
necesita de varias cosas: al comico que degrade valores, use mimica, juego de palabras,
ingenio, temas actuales e interesantes para formular los chistes, el como va a decirlos y
hacia quién o quienes van dirigidos... y del receptor. que es el publico. Ya se dice que "~ ia
risa es siempre la risa en grupoe . Muchas veces en teatro es mas frecuente la risa del
espectador cuando mas llena esta la sala. E! hecho de que alguien nos regale una sonrisa
© una carcajada se agradece de antemano por parte del espectador y ese aiguien sera el
objeto de estudio en el trabajo: Los grandes cémicos del teatro de carpa.

+ Creacion de autoria propia para ejemplificar.

*En dicha liberacion, como ya dulrnos pammpan ambas partes =] com:co
coma di

et y el wya p
es requerida antes de fa dewnacnén Este ulhmo es el marco - a través de la
conciencia colectiva que vigila, ordena y enjuicia - en el que ejecuta y justifica lo
cémvco Et especador esta en ventaja con el personaje porque observa y

el "no * que habra de sufrir el personaje,
quien Io desconoce. (Leonardo Herrera, cita)




"El cdmico Hene la obligacién de levantar
y divertlr a su pablico...”

Héctor Sudrez
-cdmico-

BTN,




Maria Conesa
La diosa

del teatro de revista.

(Foto Original -Guz Aguila, 1920 )
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TERCERA LLAMADA....[COMENZAMOS!
CAPITULO 11.- ANTECEDENTES DE LA CARPA

2.1.- Liega e/ teatro del género chico

Resuita indispensable hablar de este tipo de teatro en nuestro pais debido a la
importancia que tiene como base de toda la estructura del teatro de carpa, entre otras
formas de espectaculo.

Sucede que el género chico mexicano tiene sus raices en el teatro de género
chico espafiol y fue este Gltimo el que se representéd por primera vez en México. El éxito
que tuvo este tipo de teatro importado fue suficiente para que se fuera creando en nuestros
barrios populares un género chico propio.

Con respecto a los origenes del género chico Armando de Marfa y Campos
sefiala que el género chico nacié en Espafia alrededor de 1868 y que este teatro surgié
como una reaccién a lo que entonces se conocia como “género grande™ que comprendia la
épera y la zarzuela en tres actos. Ambos géneros predominaban en el gusto del publico
durante la aitima mitad del siglo XIX.

Las obras del género chico comprendian operetas y zarzuelitas de un solo
acto que se haclan al vapor; eran piezas breves que trataban situaciones sociales y
politicas de Espafia exhibiendo en su argumento la figura y acciones de personas publicas
(15). El género chico espafiol tuvo su gran esplendor durante los ultimos treinta afios del
siglo anterior y desaparecié hacia 1910.

Durante este periodo su esquema textual y representativo sufrié varios
cambios para dar lugar al nacimiento del espectaculo de revista, que era también musical.
El género chico Hlegd a México por imitacion y por los autores espafoles que llegaban a
radicar en el pals en busqueda del éxito econémico. Pero no tardaron en aparecer autores
cien por ciento mexicanos que enriquecieron este teatro haciéndolo suyo.

Al pisar tierras mexicanas fue clasificado como un cierto tipo de revista, con
contenido propio del lugar donde surgian las obras. Buena parte de este teatro fue acogido
Yy representado en el Teatro Principal, teniendo mucha publicidad hasta 1919.

15.- of. Ruiz Lugo Op.Cit. p. 115
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Debido al contenido ajeno de las obras, éstas tuvieron un éxito mediano

entre el publico mexicano. Fue sélo al surgir nuestro género chico politico cuando
alcanzé verdadera importancia e influencia. (16)

La férmula que tenia la revista espafriola consistia en mosu'.ar tipos y
escenas de la actualidad; ésta fue la forma que se copid en México dando paso al
surgimiento de un génerc donde el tema politico era cada vez mas recurrente : el teatro de
revista polftica.

Ya para 1876 actuaba en el Teatro Hidalgo la compafita de comedias del

actor mexicano Manuel Estrada y Cordero. Los P tlos estaban basados en hechos
reales y eran representados por medio de satira politica. Los autores de revista politica en
Meéxico, en su mayoria, fueron periodistas de profesion o personas vinculadas con politicos
a través de puestos mas o menos importantes.

Como este tipo de personas estan al tanto de lo que ocurre en la vida
politica del pais tenlan eof material suficiente para hacer revistas politicas. Se sabla de
hecho que "meterse” con el presidente de la republica -ya sea comentando los errores de la
administraciéon publica, cuestiones sociales o simplemente chismes familiares- resultaba
siempre un tema de éxito taquillero. Esto se debia a que nunca faitaban los descontentos
entre la poblacién y, evidentemente, entre el publico asistente existia también ese deseo de
criticar a sus malos representantes. Esta forrna de hacer teatro fue aprovechada por los

empresarios de entonces y explotada al maximo sacando jugesas ganancias.

2.2.- El apogec
De esta manera comenzaron a surgir producciones propias; nUmMerosos

autores se inspiraron y sacaron a las tarimas a nuestros gobemantes, lideres y partidos o
tendencias politicas. Debido al contenido atrevido que tenia el naciente género chico
nacional fue perseguido y censurado, por ilo que se confiné en los rincones de barriadas.
Los diversos teatrillos populares aceptaron asi las producciones nacionales que posefan ya
principios frivolos v contenido politico. (17)

16.- ¢f. Maria y Campos Op. Cit. p. 17

17 .~ cf. Reyes de ta Maza E! teatro en México durants el porfirismo p. 63
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A pesar de ser un teatro de "segunda ciase” éste era cada vez mas solicitado

por el publico que estaba ansioso por un divertimiento al alecance de su presupuesto:
mientras que en el género grande su costo oscilaba entre los cuatro pesos el boleto en
graderia, la tanda en el género chico no rebasaba los cuarenta centavos el boleto; claro
que estos precios son sélo comparativos entre un género y otro ya que el costo de entrada
variaba mucho debido a las fluctuaciones de distintas monedas nacionales circulando al
mismo tiempo.”~
La vida teatral en [a republica a fines del siglo XIX hasta principios del XX era
placida y concurrida. Por un lado elencss permanentes entretenian al pals con obras
espariolas del género frivolo o dramatico y por el otro estaba el género chico que tenla sus
propios teatros frivolos en donde se agrupaban las zarzuelillas al carbdén en un acto,
sainetes con musica y las revistas con argumentos pollticos.
El teatro frivolo siguid creciendo y adquiriendo mas adeptos al paso de los
aftos . Sus caracteristicas mas evidentes eran : la pornografia+ , el albur y el chiste facil.
Ya para fines de 1902 hablia en la capital cinco grandes teatros que se

dedicaban de lleno al género chico y todos ofrecitan sus funciones por tandas. Estos
espacios eran : el Teatro Principal, el Riva Palacio, el Maria Guerrero (lamado también
“"Maria Tepache”), el Teatro Apolo y el recién inagurado teatro Guillermo Prieto.

Como el caracter de las representaciones era de corte popular y debido a
que asistia todo tipo de gente, sucedlan con frecuencia escandalos y destrampes armados
por los propios espectadores; a razén de que las bailarinas sallan en mallas color carne,
vestidos sensuales y provocatives; ademas de uno que otro movimiento “atrevide®™ por
parte de ellas. También se armaban las revueitas en butaqueria cuando se cantaba una
copla con tono subido por algun tenor cémico. Después, el género chico daria paso a fo
que se conoce como género infimo, dando a su vez las bases de la revista de espectaculo;
una forma teatral aun mas ligera que la opereta y que siempre estara al dla.

*Refiriéndose al hecho de que no existia una moneda estable en México.
En la etapa de la Revolucidon varios estados sacaron sus propias monedas.Asi como
Francisco Villa tenia su propia moneda para pagar a sus tropas.
cf. Pablo Prida Santacilia _.Y se levanta el teidén pp. 20-25
+ Entendiéndose como pornografia el tomar ciertas “poses” y ensefiar las piernas mas
arriba de la rodilla, obviamente, luciendo ropa provocativa de ia época. N del A.
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Se cuenta que en una funcién, en el Teatro Apolo, el escandalo fue tan grande

que {as sillas comenzaron a llover desde las localidades hasta el lunetaric causando
algunos heridos. Esto sucedid en un apagén; ya que el servicio de luz apenas iniciaba y la
falta de energia eiéctrica era frecuente. Pero a pesar de los inconvenientes la gente asistia

al género chico y se divertia con sus tiples, sus cémicos, operetas (Pequefias éperas ) y

Zarzuelitas.
El género chico tenia la particularidad de estrenar obritas constantemente -

por lo general cada noche de sabado -. Esto se debla a que la demanda por ver cosas
nuevas era grande. Por supuesto que no se podia comparar con las zarzuelas espafiolas
que eran mas elaboradas y bellamente escenificadas. LLa cantidad de obras estrenadas
representaba ya una variedad, mas opciones para el ptublico citadino.

23.- Artistas
Al ir ganando terreno el género chico en nuestro pais se comenzd a sentir una

crisis en la zarzuela. Como era un género muy caro y las zarzuelillas competian en cuanto

a variedad y precio los empresarios importadores tuvieron muchos problemas econémicos.
pectaculo en el género chico era inferior a {a zarzuela, la

A pesar de que fa idad dei
tanda fue un divertimiento cémodo y barato, donde lo frivolo y ligero tomaban forma cada

noche en la tarima , lo cual gracias a sus artistas fue posible.
En los cinco teatros dedicados al género chico existian actores de mucho

mérito, casi todos mexicanos, pues nuestros artistas entraban con dificuitad a las

companias que importaban sus atracciones de Europa.
Entre las tiples destacaban Luisa Crespo, bonita y alegre; o la Rampinini,

que segun los criticos era graciosa; Julia Vasallo, de beila voz; o Sara Villareal, que siendo
de nuestra tierra bailaba las danzas espafiolas admirablemente y Delfina Arce, madre de

Joaquin Pardavé, que ademas de ser magnifica actriz, tentia una excelente voz para la

Zzarzuela.(18)
Emilia Trujitlo fue la primera gran tiple mexicana que cred tipos

nuestros. De cuerpo esbelto, bello rostro, con rasgos mexicanos. Cuando actuaba tenia

18.-cf. Maria y Campos Op. Cit. p. 72
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gracia y picardia. Efla ha servido de modelo a fas chinas®, a las "peladitas” y a nuestras

indias en general, para que otras artistas con mas suerte que eila crearan su fama y

fortuna. Emilia Trujillo fue fa precursora de este género donde la revista estaba dando sus

primeros pasos.
Cuando la revista liegé a su forma definitiva consistia en una serie de

cuadros enlazados entre sf por un tema argumental muy sencillo. Este argumento era un
simple pretexto para dar paso al canto, al baile y a los chistes subidos de tono donde
también tomaba parte ef exhibicionismo de tiples y la participacién de actores cémicos. Su
estructura consistia casi siempre con un préliogo, seguido de siete cuadros. En cuanto al
esquema argumental este era muy simple. La revista mexicana estaba conformada por
canto, baile, musica y sketches (a partir de 1930). Junto con la revolucién nacié la era de la
“revista® mexicana.
La revista se puede originar con cualquier pretexto y contenia, por regia
general, temas de actualidad politica. Algunas de esta revistas eran tratadas como
caricaturas, que divertian de igual manera.

Un ejemplo ilustrativo de revista polfitica es la que se llamé La herencia del
manco de Emilio Cabrera, que fue estrenada la misma noche cuando el general Plutarco
Elias Calles protestd como presidente a fines de 1924, El autor aprovechd este suceso

politico y usé simplemente los chistes que llegd a escuchar en la calle; lo tinico que hizo

fue escenificarios.
El espectaculo en general era lo que divertfa al ansioso publico que

llegaba a pagar hasta veinte centavos la tanda. Por todos los teatrillos de México surgieron

cantantes de Infima categoria (19) excelentes comicos y graciosas tiples.
En el Teatro Principal - uno de los mas caros del género chico - comenzé a

ganar adeptos una jovencita llamada Esperanza iris airededor def afio 1901; cuando pudo
intervenir en La Viuda Alegre fue cuando se consagré como "LLa reina de Ia opereta™.
Otra tiple de digna mencién fue Maria Conesa, que llegé a México como una

“Las chinas poblanas se caractetizan mas que nada por sus vestidos y peinados, ambas cosas
traidas por una mujer de origen chino que vivid en México durante el sigla XVIII. N. del A.

19.- ¢f. Reyes de la Maza Op. Cit. p. 14
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mas de tantas y tantas tiples que mensualmente llegaban de Cuba o Espafia. Ella aparecio

en un momento critico donde ef teatro del género chico comenzé a perder fuerza y estaba
inmersc en una crisis que estuvo a punto de acabar con él.

Maria Conesa era una mujer pequefia, de cuerpo ondulante, con grandes ojos y
poseia una sonrisa llena de picardia. Su primera presentacion {a hizo en el Teatro Principal
el primero de noviembre de 1907. Se integré desde entonces a la compafiia teatral de las

hermanas Moriones que también eran buscadoras de talentos.
Gracias a Maria Conesa el teatro del género chico se pudo sostener por

varios afios mas. Llamé la atencion en su primera presentacién que desde aquelia noche
la gente que asistié no hablaba de otra cosa mas que de la gracia, picardia, cinismo y en

general del talento que desplegsé en escena.
Su primera intervencion en el teatro def género chico mexicano fué en ia obra

titulada La gatita blanca y fue tanto el éxito ‘obtenido que la gente la empezo a llamar

también con el nombre de la pieza que estrens.
Para seguir teniendo éxito, la "Gatita blanca” participd despues en otras

zarzuelillas en donde aumentaba la dosis de cuplés con doble sentido, esta actitud trajo

como consecuencia el escandale por parte del publico asistente que exigia cada noche, por

otro lado, mas de su estrelia.
Fue tanto el atrevimionto de Marifa Conesa que a las pocas semanas de

presentarse en el Teatro Principal, un inspector de teatros se atrevidé a levantar a Ia tiple
una muita por haber cantado un cuplé demasiado “indecente” para la moral mexicana.
Tanto Ia llegé a estimar el publico tanddfilo que en respuesta advirtié en pagar todas las
multas que ocasionara La Conesa en su espectaculo. Asi fue como este tipo de incidentes

elevaron aun mas la popularidad de la Conesa en nuestro pajs.
El modelo de tiple que impuso Maria Conesa fue pronto imitado surgiendo

por todos lados muchas tiples semejantes, pero Conesa séfo hubo una, que era ia que

ilamaba Ia atencién de todas {as clases sociales.
Los cronistas de la época hablaron en términos despectivos en torno a Marla

Conesa:
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"Pocas son las facultades que se requieren para triunfar en el género
chico: tener voz mediana, saber bailar bien, cantar con mucha intencién los cuplés, tener
gracia y se salvd la situacion.” (20)

Por supuesto gque estos cronistas no veian con buenos ojos lo que ocurriera
en el género chico ya que lo consideraban una secuela de infima calidad proveniente del
"género grande”™. Y en términos generales los cronistas eran en su mayoria gente de élite
que estaba habituado a las grandes éperas y zarzuelas, que despreciaban el género chico
por “corriente” y "barato”.

Pero independientemente de lo que se dijera en las clases acomodadas sobre
Maria Conesa, cada noche se llenaba el teatro de curiosos para admirar a la diosa del
género chico. Es cierto que ella jamas canté bien, pero la gracia que tenfa en escena la
poseyé en grandes cantidades que nunca fue superada por tiple alguna.

Los cuplés cantados por La Conesa también estaban inspirados en temas
potiticos, como los incidentes en las campanas presidenciales en donde fue victima de los
autores de cuplés el general Reyes.

E1 ahuizote, un periddico de principios de siglo, escribié en una de sus
paginas el 16 de septiembre (1917) que “el general Reyes y su popularidad estaban en los
labios rojos de la Gatita blanca® quien cantaba al candidate presidencial diversas coplas
de burlas y sarcasmos suaves, derrumbando !a formalidad y mancnande ia imagen de
Reyes. (21)

Asi Marta Conesa fue creciendo y junto con ella la forma picara que
tenia al cantar. Su picardla iba mas alla de lo que hasta entonces se conocia en México, y
que por ese lado se compensaban todos los efrTores escénicos que tenia junto con su voz
inadecuada para interpretar zarzuelillas. Noche a noche su publico la colmaba de flores y
no sablan como expresarie toda su admiracién y entusiasmo.

Segun criticos de su epoca, Maria Conesa presentaba a su pudblico
actitudes, junto con movimientos provocatives y sensuales. Ella no era un tipo

20.- cf. Reyes de la Maza Op. Cit. p. 53

21.- cf. Maria y Campos Op. Cit. p. 110
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de mujer bonita, pero enamoré a muchos de sus admiradores cuando levantaba la falda a

la altura de las rodilias y bailaba al ritmo de la musica “...dejando ver unas piernas esbeltas
y bonitas®.

Gracias a su popularidad gané mucho dinero, demasiado para su época:
las hermanas Moriones le llegaron a pagar hasta tres mil pesos al mes en 1909 cuando
decidié regresar a fas tablas después de un retiro temporal por un afic debido a su
matrimonio. Marla Conesa percibia para entonces el sueldo mas alto para una artista en
nuestro pals.

"“La Gatita Blanca™ después se separd de las hermanas Moriones y creé su
propia compafila que se llams comeo ella, impulsando a muchos actores cémicos y tiples.
Ella siguié trabajando hasta despues de 60 anos de haber iniciado su carrera en México, y
a los setenta y cinco afios aun era capaz de permanecer mas de una hora en el escenario
divirtiendo a miles de espectadores con sus coplas, sus bailes y su alegria que siempre la
caracterizé. Asi pues, el afio de 1907 adquiere una gran importancia para la historia del

género chico y de nuestros espectaculos en general, por haber sido el afio en que llegé a

México Maria Conesa.(22)
Pero no soélo las tiples como Maria Conesa formaban parte en el teatro de

revista politico, sino que también {legaron de diferentes puntos de la Republica Mexicana y

en particular de las barriadas de fa ciudad numerosos artistas cémicos.
Uno de estos grandes cémicos fue Anastacio Otero “Tacho® que en e!

afno de 1910 era considerado como el mejor intérprete de los tipos def puebio mexicano.
"Tacho” se caracterizaba por hacer personajes para el teatro frivolo y teatro

polfitico, como su material de trabajo era representar personajes cotidianos los sacaba tal

cual, sin exagerar rasgos ni rozar los linderos de lo grotesco, su mejor arma para

interpretarios era simplemente manejar su temperamento para dar diferentes variantes de

caracter.
Siguiendo esta propuesta Anastacio trabajé por varios afios en fos escenarios

del género chico y revista poputar. £n el Teatro Lirico y el Principal su gran variedad de
personajes populares hicieron enriquecer diversos aspéctos de nuestro fofkiore teatral que

22.- cf. Reyes de la Maza Op. Cit. p. 58
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se venia desarroliando para dar paso a su mayor apogeo en el teatro de carpa.

"Tacho" murid lejos de los teatros mexicanos, ya que durante una gira
realizada por Lupe Rivas Cacho fallecio en Santiago de Cuba mientras transcurria el afio
de 1924. A este cdmico se le considera dentro de la historia de nuestro teatro como el
creador de tipos auténticamente populares. (23)

Digno de mencidon también se encuentra el famoso Leopoido "Cuatezén™
Berinstain ya que participé de manera amplia en el desarrollo teatral politico de México. Se

le reconoce por diversas opinicnes criticas como el cémico que llevé el teatro de revista a

su madurez.
A diferencia de otros comicos que salieron de las faldas de las barriadas,

Leopoldo provenia de clase acomodada ya que su padre fue a finales de sigio pasado el
director del conservatorio nacional de musica y sus hermanos destacaban con facilidad
dentro de la farandula. Empezé su carrera artistica ni mas ni menos que en el Teatro
Nacional al lado de Felipe Montoya y Alarcén con Otelo en el pape! de Ludovico.

A lo largo de su trayectoria artistica llegd a tener apoyo e influencias

politicas. Asl Leopoldo alcanzd a ser una figura tan grande como lo seria Cantinflas en su

momento.
Comeo disfrutaba de la estimacion de grandes figuras politicas de

entonces, su apogeo fue creciendo hasta alcanzar su maxima altura cuando e! general
Victoriano Huerta se autonombré presidente de Ia reptublica, y como era su amigo le brindo
todo su apoyo. Al caer Huerta el "Cuatexzén™ estuvo en la mira del cafion por parte de jos
reaccionarios y se salvd de milagro de ir a la carcel. Berinstain era convenenciero y desde
el tablado ayudaba a Huerta haciendo trizas a tndos los revolucionarios burlandose y
rebajandolos, llevando la moral y prestigio de los lideres al suelo. De esta manera fue

cuando Berinstain entré en el ambiente politico, ya después se transformoé en un cémico

que se dedicaba excluslvamenie a hablar de politica.
Al ganar los revolucionarios Leopoldo se dié cuenta de que pronto

caeria en la carcel por lo que habilmente escapo a Cuba disfrazado de sacerdote.
El "Cuatezon” Berinstain dedicé todo su empefio en caracterizar

23.- cf. Maria v Campos Op. Cit. p. 71
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personajes que provinieran de las propias raices de los barrios populares. Como su familia

era de clase aristécrata, ésta renegé de ¢l dandole la espalda; a pesar de todo Berinstain
siguié creando tipos populares divirtiendo en cada tanda revisteril al publico que lo empez6
a lamar “"Cuatezon®.

Leopoldo personificé a distintos personajes populares como el
borracho de puiqueria, el ratero sin perdén, el tabernero gachupin, entre otros. Todos los
tipos de barrio de su época fueron tomados por él para escenificarfos con gran brillantez,
alegria y habilidad. En pocas palabras se le reconocié como un gran intérprete debido a
que el pueblo mismo se hallaba retratado en las tablas con su talento. Algunos de los
personajes eran graciosos, otros valientes, incluso hacia papeles que eran arrogantes y
chistosamente ingénuos.
Por todo lo anterior su publico lo querfa, lo mimaba y lo admiraba
regalandole cada funcién miles y miles de aplausos en aquellas tandas baratas del (Maria
Tepache). En sus presentaciones las galerias estallaban en carcajadas y risas al igual que

en los palcos, graderias y lunetas que se atascaban de gente de todo tipo: pobres y ricos,

artistas e intelectuales, chicos y grandes, en fin.
Cuando se enfrié ia turbulencia polftica en nuestro patls Leopoido
ista It El gran

r P

regresa a los escenarios nacionales trabajando en div:
amigo del publico, quien le apodé “"Cuatezén®, muri¢ el 4 de enero de 1948 en Tijuana, ya
retirado de la escena.
Por otro lado tenemos a Jesus Martinez Renteria "Palillo” quién fue

el comico mas importante dentro del teatro « 2 revista politica. El publico que lo vié actuar al

igual que los criticos concuerdan en que Palilio llegé a convertirse en el mejor exponente

de satira politica en el teatro del género chico.

Jesus Martinez nacid en Guadalajara, Jalisco, mientras transcurrfa el
ano de 1913. No fue un buen estudiante, ni siquiera llego ai cuarto afio de primaria. Segun
referencias periodisticas, Don Jesus siempre reprobaba porque decla palabras altisonantes

en clase, y la mayor parte del tiempo se la pasaba de destrampado y alburero con sus

compatfiercs; razén por la que sus maestros no lo quisieron. Jesus fue siempre
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considerado como un nifto " problema*. (24) .
Debido a su inquietud juvenil debuté en una de las tantas carpas como

comico hasta que liegé al Salén Mayab donde alcanzé sus mayores logros artisticos,
perfeccionando a la vez la manera de decir chistes faciles y albureros que divertian io
mismo a conocedores del teatro de revista que a los curiosos.

Palillo tenia un estilo muy personal y agresivo al interpretar personajes
de caracter popular, también actuaba como dialoguista y monocloguista, pero el chiste
politico y el aibur fueron las armas mas fuertes para salir a entretener a un publico aspero y
exigente.

Pero hasta donde se sabe Palillo nunca recibié cebollazos ni hueves
podridos por parte de ese publico tan especial. S6lo recibié golpizas y érdenes de
detencién por parte de los que llegaba a criticar, quienes eran altos funcionarios del
gobierno. Esta serie de problemas con la justicia los tenia porque él solia hacer sarcasmo
bastante fuerte de sus victimas, haciéndolos cachitos, ridiculizandolos y pisoteandoloz a
mas no poder.

Su tarea escénica era realizar improvisaciones y criticar a los que
ocuparan el poder, sea el que fuere; consciente de que el chiste politico era un bien
necesario para una sociedad que estaba siempre en contra de las imposiciones
gubemamentales.

Finalmenie se encasillé en un solo personaje que salia a escena
con su inconfundible sombrero de ala ancha y su holgada camisa de manta. Es importante
sefalar el tipo de maquillaje que siempre usé: los colores rojo y blanco, caracteristicos de
los payasitos de fiesta, eran los mas utilizados por él. Se maquillaba de tal manera que le
adelgazara las facciones del rostro, dotando a su personaje de gracia y picardia. (25)

Paiillo fue uno de los primeros cémicos de teatro de revista que
incursiond en el cine pero realizé pocas cintas cinematograficas. Una de eilas fue jAy
palillo, no te rajes!, tomando de pretexto la famosa pelicula interpretada por Tito Gulzar.
Se dice que hizo pocas cintas debido a la censura que se imponia en las filmaciones y que

24.- cf. “La Prensa"” Diario. No 24, 231, p. 31
25.- cf. "Memoria de papel” Revista. Afio I.XV, p. 98
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finaimente no era el cine su campo de trabajo.

Ya sea dentro o fuera del teatro Jesus Martinez era muy alegre y se la
pasaba comentando crénicas y chistes aun cuando lo entrevistaban.
Como dato curiose, mientras corria el afio de 1972 el periodista Enrique

Loubet Jr. entrevisté en su camerino a Palillo, poco después de una presentacion:

* - ¢Ha cambiado el chiste politico?

- Pues no, creo que sigue siendo el mismo. Quiza sélo
cambian fos nombres. Es mas, en algunos de los chistes
no hay que cambiar ni los nombres, como en los de Fidel,
gue ya estaba aqui cuando yo llegué y que amenaza con
asistir a mi entierro todavia como dirigente de la CTM."

Jesias Martinez le dié continuidad al humorismo politico que igual
pasoéd del teatro de revista a la carpa manteniéndolo vivo durante muchos afios. Cuando el
teatro de revista y el teatro de carpa perdieron fuerza publicitaria debido a la competencia
que ejercio la naciente televisién, Palillo siguié trabajando cada vez mas esporadicamente
en esos escenarios que poco a peco fueron extinguiéndose al ritmo gue crecia {a poblacion
en {a capital.

Cansado y enfermo de cancer recibié un merecido homenaje en
los altimos meses de su vida tras sesenta y dos afios de carrera artistica. Jesus Martinez
“Palillo” tenia como forma muy particular de trabajar las improvisaciones; siempre
improvisaba y nunca tenia preparados sus sketches. Su material de trabajo siempre lo
obtenia de los acontecimientos politicos y sociales que llegaban a ocurrir en el momento.

De “vacilada” su publico le apoddé "Falillo” ya que era exageradamente
delgado cuando se did a conocer. Tras una larga agonia muere el 11 de noviembre de
1994 en el Hospital Dalinde de la Ciudad de México al ser intervenido quinirgicamente de

una fractura en la cabeza del fémur, a la edad de 81 afos.
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2.4.- Libretos del género chico
A lo largo de toda ia historia del teatro del género chico en
nuestro pails podemos decir que la produccion de libretos, asi como de partituras fue vasta,
muchas de estas obras se encuentran resguardadas y archivadas en el Centro de
Investigacion Teatral "Rodolfo Usigli” .

Existen libretos que tocan diversos temas como lo son
presupuesto, guerras, impuestos, divisas, sociedad y actualidad politico - financiera, entre
otros.

Afortunadamente, algunos de estos libretos olvidados fueron
releidos, para que distintos argumentos fueran pasados intactos al cine nacional. (26)
Uno de estos fragmentos corresponde a la obra Trapitos al sol
de Carlos M. Ortega que reproduciremos a continuacion como mera referencia sobre la
estructura dramatica de este teatro en particular:

Coyote : Soy coyote, soy chango,
a mi nadie me aventaja
vy lo mismo subo al oro
como hago bajar {a plata.
Banco : Detente, yo te detroto.
Coyote : ;Quién viene a meter la pata?
Banco : E] billete del banco anico.
Coyote : Que nadie ha visto en su casa.
Banco : Soy de vaior efectivo,
mi circulacién no es faisa
y me pagan sin descuento
en una y otra plaza.
Y para que veas que es cierto
con estas lindas muchachas

26.-¢f. Avitia Teatro para princigiantes pi51
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voy a poner a la par

el oroc con nuestra plata.+

Con respecto a los libretos del teatro de revista estos se llegaban a realizar
con cualquier pretexto, que fuera mas o menos original. De los primeros libretos que se
llegaron a hacer y que tuvieron éxito fueron tomados posteriormente como parametros por
otros autores para elaborar sus propios libretos. En otras ocasiones estos primeros libretos
fueron retomados y vueltos a representar con un minimo de cambios en su estructura
tematica. repitiéndolos tantas veces hasta que el publico se cansaba y perdieran su
efectividad hilarante. Asl durante la época del teatro de revista el recurso de utilizar
“refritos” dramaticos fue bastante frecuente, motivado principaimente por la gran captacién

monetaria que se obtenlia y la poca inversién autoral.”

+ ldem._

*A diferencia del enorme gasto de produccion que se necesitaba para
hacer operetas y zarzuelas, se tenian que pagar, aparte, los costos
autcrales. En el teatro del género chico y el teatro de revista, donde
ios gastos eran menores, 10s productores preferian reponer obras que
ya habian tenido éxito en taquilla, en vez de tener que hacer otto
gasto mas para el escritor y amiesgarnse a la respuesta del pablica.

N. del A.




"La gente va al cine st hay espectdculo;
de lo contrario, no va.”

; . Marco Ferrert
i - Director ttaliano -




E1 charro cémico
mejor pagado en ¢l cine.
(Dibujo - Roberto Lépez Marure, 1996 )
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LA DIVERSION EN CELULOIDE
CAPITULO 111 : EL CINE COMICO NAGIONAL

En este capituto hablaremos de forma breve sobre el nacimiento del cine
en México, desde los primeros kinetoscépios pasando por el invento de los Lumiere y ef
crecimiento del ya conformado cine hasta llegar al género llamado Comedia Ranchera.
Pretendemos con ello dar un panorama breve sobre su evolucién y contextualizar sobre su

aceptacion por e} publico, y de su importancia como antecedente del cine carpero.

3.1.-_Antecedentes
En lo que respecta a la edad del teatro de variedades y del teatro de revista,
1a apariciéon del cine en el mundo es ligeramente menor.

Si bien el cine llegaba a México como un simple entretenimiento mas.
para el publico, poco se sabia del enorme éxito que llegaria a tener [a fotografia en
movimiento; tanto que desplazaria en el sigio XX a cuaiquier forma de entretenimiento
popular, incluyendo al teatro en general, con excepcidon del aparato de television.

E! primer cinematégrafo en México que llegé a Ia Ciudad de los
Palacios fue en ef afic de 1836. Justamente cuando el género chico se encontraba en
pleno apogeo.

Fue precisamente en Ia calle de Plateros No. 9 donde se abre el
primer salén cinematografico de todo el pals. Esta rudimentaria sala ofrecia funciones
todos los jueves. proyectando en “ia lente magica” doce pequefios rollos a sus
espectadores; los cuales mostraban diversos cuadros en blanco y negro.

Los cortos filmicos mostraban entre otras cosas a hifios jugando,
ejércitos que se acercaban de frente a la pantalla y llegaban a asustar a los espectadores,
a multitudes cofriendoc o caminando tranquilamente por las calles, a una estacién de
ferrocarril en un dia comun de trabajo; entre otras actividades humanas.

Luls G. Urbina, critico teatral y también primer cronista cinematografico,
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coments que estas fueron las primeras pellculas exhibidas en México: (27)
- Un nifio haciéndole travesuras a un jardinero.
- Unos obreros derrumbando un muro.
- La estaciéon de ferrocarsil.
- Las acciones de un ejército de cabailleria.
- Dos nifios jugando.

A bastantes espectadores no les llamé mucho la atencién este nuevo invento
europec-norteamericano, y la gente que empezd a asistir al cine jo hacla por simple
curiesidad. L.a forma burda con la que desfilaban los fotogramas ocasionaban la risa del
espectador porque las maquinas tanto de filmar como las de proyeccién eran manuales;
por eso las personas filmadas aparecian en pantaila caminando de forma rara, a veces
lento y de repente aceleraban su andar, entre otros aspectos. Los Lumiere sin querer
ocasjonaron que su invento causara asombro y a la vaz humor. Los primeros cortos fueron
cdmicos no por la tematica o estructura, sino por las deficiencias antes mencionadas.”

Como dato interesante acerca de la instalacidn del primer cinematografo en
la capital, este tuvo como antecedente la apertura al publico de varios kinetoscépios en la
sSegunda caile de San Francisco (la calle de Madero, hoy).

La persona que deseara ver a través de esto aparato personal aportaba a la
entrada del establecimiento una pequefia cantidad monetaria. Después, al colocar los ojos
dentro de esta maquina transcurrian a gran velocidad los fotogramas que mostraban de
forma breve algunas imagenes de ejércitos, desfiles, ferrocarriles entrando a un tunel, etc.
El kinetoscépio de Edison fue el antecedente directo de la primera sala cinematografica en
Meéxico.

No obstante el poco interés del publico por ver cine, a través de los afios fue
ganando cada vez mas adeptos e interes general. Las salas cinematograficas comenzaron

a crecer y a multiplicarse. El cine estaba poco a poco ganando a su propio publico,

27 .- cf. Reyes de la Maza Cien afios de teatro en México p. 134
“ N.del A.
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Como la manera de “fabricar” cine era todavia muy artesanail pronto
comenzaron a surgir los problemas: a pesar de su novedad, en el afio de 1908 las salas
cinematograficas nacionales se encontraban en serios aprietos porque las compafiias
productoras de peliculas - como la “Pathé Freres™- de Francia, no aicanzaban a cubrir la
cada vez mayor demanda de celuloide en todo ef mundo.

Para poder superar estas primeras crisis cinematograficas en México

algunos empresarios dedicados ya a la ext ion de “vi * decidieron altermar las

peliculas con numeros de variedades, esto es, contratar cantantes, tiples y hasta nameros
circenses (malabaristas, payasos.etc...).

Esto sucedié con un pequefio teatro llamado “La Boite” , inagurado en
abril de 1905, que se encontraba a la altura de San Juan de Letran (Eje Lazaro Cardenas,
hoy). El empresario de este negocio comenzd a mezclar las peliculas con variedades,
incluyendo equilibristas, prestidigitadores y, sobre todo, bailarinas en mallas. (28)

Toda esta mezcla de entretenimiento hacia muy atractivo el espectaculo
cinematografico, por lo que fue un gran éxito comercial; alcanzando con el tiempo un

verdadero auge.

3.2.- Las pnmeras producciones
Reailizar cine era (y lo sigue siendo) muy caro, esto por los equipos que
se necesitaban, estos se importaban y sélo los que tuvieron los recursos hactan

experimentos cinematogr en ias ciudades de Puebla, Guadalajara, Veracruz y México

poco antes de terminar el siglo XIX. Un cine que también estaba compuesto de vistas y
que era mas bien un cine local. Salvador Toscano fue uno de sus primeros impulsores.
(29)
Al paso de los afios se realizaron muchos cortometrajes mudos que se
proyectaban en las nuevas salas cinematograficas de! pals. Era un tipo de cine
28.- cf. Reyes de ia Maza El teatro en México durante... p. 43

29.- f. “Somos" - Cien afios de cine en México - Revista, Afio 8, No. 1, p. 14
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documental - histérico, donde se mostraba al ptublico distintas personalidades de Ia
politica.

Para cuando transcurrieron los afios se quizo hacer peliculas de largometraje
que tuvieran como estructura una historia o argumento. Asi se produjeron Jos primeros
largometrajes mexicanos en 1916 y 1917 que poseian argumento; sobre todo se hicieron
peliculas de caracter serio. Estas ultimas constaban de por lo menos cuatro rollos cortos;
por el contrario, las peliculas comicas que se haclan eran casi siempre cortometrajes. (30)

Gracias a la aceptacién del largometraje en nuestro pals se hizo posible
que en el ano de 1916 se intentara crear y establecer una industria cinematografica... Y lo
lograron.

En primera instancia lo que se queria hacer en México era una copia
de io que habla resuitado rentable en otros paises; como el crear una industria al estilo
Hollywood o como la joven industria cinematografica italiana.

Pero todo este proyecto se vino abajo debido a los pocos recursos
con los que se contaba. Ademas el tratar de crear una empresa como Hollywood que tenfa
todos los recursos disponibles y que ya habla acaparado en gran medida el mercado
cinematografico mundial "estaba en chino®. La naciente industria mexicana no podia
competir a ese nivel por los recursos tan precarios para producir; asi que con io que se
tenia en existencia se comenzé a hacer en serie cine nacional.

Es obvio que tal carencia de recursos era indiscutiblemente visto como
radiografias por cada film producido; ya que era un cine generalmente de baja calidad y
poco desarrollo técnico.

Dentro de esta etapa el naciente cine nacional estuvo enfocado al
esparcimiento y entretenimiento. (31) Asl, la lucha para que esta industria creciera seguia
tambaleante. La competencia con las demas industrias exitosas era practicamente de risa;
los gustos del publico se fueron centrando en estos monopolios extranjeros mientras que

ias producciones de! péls pasaban por las salas como fantasmas fugaces.

30.~ Davalos Orozeo “el. al.” Filr a generat del cine v 0o p. 15

31.- Ibid. p. 20
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La gente que se dedicaba a producir cine nacional prefirié hacer
peliculas que divirtieran e hicieran pasar un rato agradable a los espectadores; se

esperaba asi que las producciones llegaran cuando menos a ser rentables.
Esto tenia obviamente una razon de ser: la gente ya estaba

seleccionando algunos géneros cinematograficos, entre estos la comedia era bien recibida.

Esta libre seleccién fue alejando poco a poco al publico del lamado “cine de arte”. (32)

3.3.- Despega el cine nacional

Ei milagro sucedi6: la gente que asistia ail cine daba un parametro a
los productores sobre lo que el publico pedia ver en pantalla; cuando comenzé a ser
rentable el negocio del cine pronto se abrieron mas salas, los equipos de manufactura
cinematografica evolucionaron para cubrir la demanda de copias, el costos del boleto se
hizo todavia mas accesible al publico y artistas de diferentes lugares empezaron a ser
requericios para hacer cine.

Es cierto que ademas de dedicarse a producir cine de entretenimiento

también se hacia o se importaba cine “refinado” de gran caiidad, aunque estas peliculas

eran las menos vistas.
Muchos periodistas de la época opinaban que el cine necesitaba tocar

temas reflexivos, donde el publico pudiera observar la realidad social; es decir, por hacer

cine que mostrara nuestras tradiciones e historia. Ellos suponian que esta ciase utépica de

cine podria distinguirnos ante el cine mundial.
Pero independientemente de lo que pensara la gente, ef cine nacional

suftié por trazar una linea ascendente y por tratar de ocupar un sitio preferente en el gusto

del mercado interno y externo.
Surge la primera acadeniia cinematografica en México, fundada por

Qjeda y Urricla teniendo como socio al actor Manuel Arvide. “Artistas Unidos de México™
nacié a mediados de los veinte para la formacion de artistas dedicados al cine y para que

pudieran ser ocupados con miras a las producciones de los mismos fundadores.

32.- ¢f. Taibo 1. El indio Femandez, el cine por mis pistolas p. 136
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Por otro lado la incorporacién de banda sonora en las cintas mas la

musicalizacion ofrecieron un apoyo enorme para que la industria se consolidara como tal.
Se comenzd a exportar cine a mediados de los afios treinta de forma

modesta (la gran época de exportacion llegaria al comienzo de la segunda guerra) y entre

los paises importadores se encontraba el mercado latinoamericano.
Fue buena la aceptacién del cine mexicano entre el publico

latinoamericano; esto se debid a la correspondencia de intereses e idiosincracia: cine pobre

para gente pobre.
Cuando decimos “cine pobre™ nos referimos no sélo a la calidad,

sino también a los diversos temas que tocd en sus argumentos: "comeo el triunfo de la clase
ici ial, bail y cantos

la jt

pobre ante derechos negados y reprimidos,

populares” (33). Entre otros temas.
El éxito que llegaron a tener estos rolics exportados estaba

basicamente influenciado por la forrna de tratar la temadatica, que por lo general era bastante

sencilla, y que podla ser entendido por cualquier persona que deseara pasar un rato de

esparcimiento.
Daba la casualidad de que el publico estaba comenzando a

experimentar una cierta identificacién con algun personaje importante de la pellcula; el
espectador seguia ya con detenimiento a su personaje con quien tenia cormespondencia de
ideas y metas a alcanzar, y que sufria y se conmocionaba cuando el protagénico pasaba
por un altercado o una desdicha; anhelos personales y sociales se reflejaban en cada

pelfcula. Asi surgieron los cinéfilos.
Este cine producido aunque era aceptado seguia estando muy

alejado de Ia realidad; deteniéndose en rasgos supefficiales, abstractos, incluso cuando se

tocaba el folklore nacional o el civismo mexicano. En general, lo que se producia era un

cine carente de valor y de elementos didacticos.

33.- of. Contreras y Espinoza Jrece ditectoras del cine mexicang p. 32
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3.4.- La gran jpdustria filmica

Es cierto, era un cine carente de recursos, de propuestas, de elementos
tematicos reales”, pero este cine fue el que mas florecié porque su publico no hizc otra
cosa que consumirio. |'Y como le gustaba ver cine de este tipo!

La necesidad del publico era satisfacer sus ratos de ocio mediante la
diversion. El cine cémico siguié creciendo hasta alcanzar el éxito intemo.

Su aceptacién como producto comercial tenia como elementos una
tematica y desarrollo bastante sencillos de la misma; desde los argumentos, que
resuitaban cotidianos.

Al consolidarse el mercado interno, el cine nacional se convierte en una
industria. La rentabilidad abrié paso a la construccién de estudios y de salas de proyeccion
de gran cupo. Ya empezaban también a surgir las primeras compafiias productoras
filmicas.

El producir cine comico se convirtié en un gran negocio. Algunos criticos
opinan que este cine es "incuito y elemental” [ a los productores no les importd en lo mas
minimo los comentarios y se emperiaron en revisar diversos proyectos cémicos para
seleccionar y realizar posteriormente.

El cine mexicano empezd la década de los treinta con la inclusion del
sonido que fue desarrollado y difundido por Heltywood. Con la llegada del sonido el cine se
va preparando para lo que serfa su época dorada 2n los afios treinta y cuarenta.

1936, afio que nos marca el inicio taquillero. La consolidaciéon de la gran
industria flilmica estaba en marcha, trayendo con ello el nacimiento de un nuevo género
cinematografico unico en el mundo : la comedia ranchera. (34)

Fue precisamente en ese afio cuando se filmé una pelicula que saivé a
la industria de una caida inminente; probando que se podia producir cine de calidad y a la
vez tocar temas y lugares propios de la idiosihcracia nacional. Aquella cinta se llamé Alla
en el Rancho Grande.

34.- cf. "Somos" Op. Cit. p. 76
“Cine conformado por las mismas carencias que subsiste hasta nuestros dias. N. del A_
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El éxito se debié también a la disminucion de peliculas que se importaban
de Europa: el levantamiento fascista en Espafia y Jla posterior guerra civili redujeron en
parte la produccion de peliculas en aquel pals, abriendo de esta manera el mercado
externo no sélo en México sino en toda latinoameérica. México produjo en ese afo 25
peliculas, que fueron pocas, sin embargo muchas lograron colocarse en el mercado. En
1936 sélo se hicieron cuatro cintas de ambiente ranchero y tres de ellas tuvieron un éxito
muy superior al logrado por los melodramas familiares. Las tres peliculas fueron |Ora
Poncianol , Cielito Lindo y Alla en el Rancho Grande. (35)

Alla en el Rancho Grande, dirigida por Fernando de Fuentes, tiene
caracteristicas que la diferencian de los demas géneros producidos en México:

a) Es un cine unico en el mundo ya que posee elementos tanto de
ambientacién, vestuario y utileria que sélo existen en la provincia mexicana, principalimente
el folklore perteneciente al estado de Jalisco, vistiéndose las cintas de un “color nacional”-

b) Posee canciones vernaculas o de mariachi dando con elio la creacidn
de una atmésfera sonora particular y regional.

c) La tematica abordada es muy simple, y su abordaje de modo amable
predispone a la comedia, teniendo consigo en ia actuacion el desarrollo de un humor muy
simple que a todo mundo agrada.

d) Contiene principios frivolos porque en cierta medida tiende a
distorsionar la realidad en cuanto a costumbres y al modo de vida que se tiene en
provincia. La comedia ranchera toma estos elementos como un pretexto para crear asi una
nueva forma de ver el mundo que, aunque no sea creible, divierte; porque es lo tnico que
se busca a final de cuentas.

Alla en el Rancho Grande posee ademas gracia folklérica en sus baiiles
Y evoca actos de justicia que jamas se hablan visto en pantalia; o que hacia mas atractiva
la pelicula para el espectador por su manera de tratar una realidad que muchas veces

resultaba opresora y contraria a lo que la revolucién mexicana propugnaba originaimente.

35.- ¢f. Garcia Riera Historia documentat del cine mexicano Vol. 2 p. 112
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Surge la guitarra, que al igual que la pistola son elementos inseparables
de todo charro "que tenga bien puestos los pantalones”. Los tequilazos, las cantinas llenas
de valientes que despues saldran caminando como puedan, las carreras de caballos, los
gallos, la economia rural, las mujeres y las venganzas que tengan que ver con el olor a
polvora son sélo otros elementos de este género.

El despunte de estas cintas estuvo sobre todo en la rusticidad que
ellas ofrecian en el planteamiento, el desarrollo de su tematica y de sus argumentos. Son
estos elementos los que nos dan un cierto nivel de educacion y cultura que han tenido que
alcanzar los escritores de guiones cinernatograficos: al ser los temas mas sencillos el
publico en general las puede entender mejor; acarreando con ello ia preferencia hacia este

género en particular i iendo en gran medida su necesidad de diversién.(36)

El lenguaje cinematografico estaba trazado y Femando de Fuentes lo
supo realizar. Alla en el Rancho Grande iba a ser la base de peliculas posteriores en
donde se le diera énfasis a contar historias de personajes pertenecientes a la clase
pequefioc-burguesa; elemento que iba a desprenderse de las produccicnes historico-
revolucionarias. Juan Bustillo Oro tomaria despues el lenguaje desamollado por Fuentes.

Los productores motivados por ia riqueza que este género podria
aportar se apresuraron a financiar peliculas rancheras. A pesar de la protesta que hicieron
algunas personas de cine diciendo que la comedia ranchera era un género simple y de
baja calidad como obra artistica. Nuevamente a los productores fes importé poco lo que
dijeran y como su dinero era lo que estaba en juego y no el de los criticos impulsaron en

gran medida este género obteniendo con ello enormes ganancias econémicas.

3.5.- Apdlisis de peliculas rancheras

Resulta l6gico tener presente que la tesis se basa en la evolucién del

cine cémico dandose a través de la actuacidon de artistas comicos carperos, por lo que la

eleccién de las cintas estan dirigidas hacia este aspecto.
Nuestro cine mexicano se ha clasificado a partir de “cicios” (como el

36.- cf. Contreras y Espinoza La producciodn, sector primario de la industria cinematogrifica p. 34
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lacrimégeno, el de las rumberas, de nudistas, de ficheras, etc...). En este caso las peliculas
a tomar en cuenta seran Alla en el Rancho Grande y [Ay, Jalisco, no te rajesi
pertenecientes al ciclo popular de los charros cantores y son filmes representativos de Ia
ftamada Comedia Ranchera. Comencernos pues, con Alla en el Rancho Grande.

Esta pelicula a analizar es la segunda version que se hizo a
colores en el afio de 1948; interpretada por Jorge Negrete y Armando Soto ia Marina
“Chicote”. Es importante sefialar este aspecto para no ser confundida con la versién
de 1836 que originaimente interpretara Tito Guizar y Carlos Lépez "Chaflan®. Aunque es la
misma historia y ambas fueron dirigidas por Fernando de Fuentes con ligeros cambios. En
esta época estaban siendo retomados los guiones existentes apareciendo los famosos
“refritos™, es decir, pellculas que fueron exitosas en su tiempo y que fueron filmadas
nuevamente. Esta cinta es la que mas se conoce ya que Jorge Negrete se encontraba en [a

cuspide de su carrera artistica.

FICHA TECNICA
Alla en el Rancho Grande comenzé a ser filmada a partir del 12 de enero de 1948

en los estudios Churubusco y fué estrenada el 21 de enero de 1949 en el cine Orfedn. Su
costo de realizacion llegs a los $800,000.00 pesos.

Aiia en el Rancho Grande

Produccién (1948) : Producciones Grovas, Jesus Grovas; jefe de Produccion:

José Alzalde Gamiz.

Direccién: Femando de Fuentes; asistente: Valerio Olivo.

Argumento: Antonioc Guzman Aguilera *Guz Aguila”; adaptacion: Fernando de

Fuentes. Fotografia: (en colores) : Jack Draper

Masica: Manuel Esperon; canciones: Lorenzo Barcelata y Manuel Esperén.

Sonido: José B. Carfes. Escenografia: Carlos Toussaint. Maquillaje: Margarita

Ortega. Edicidon: José Bustos.

interpretes: Jorge Negrete (José Francisco), iLilia dei Vaille (Cruz), Eduardo

Noriega (Don Felipe), Luis Pérez Meza (Martin), Lupe Incian (Dofta Angela),
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Armando Soto ia Marina “Chicote” (Florentino), Alicia Caro (Eulalia).Juan Caivo
Calvo (Don Venancio),José Arriaga (Don Nicho), Salvador Quiroz (Don Rosen-
do) y el Mariachi Vargas de Tecalittan. (37)

SINOFPSIS
Por causa del destino José Francisco, Eulalia, su hermana y Cruz, una pobre

nina huerfana; son recogidos por su madrina Dona Angela, quien forma parte de la
servidumbre en Rancho Grande. Al morir su comadre Marcelina, Dofla Angela cumple con
cuidar a sus ahijados y de Rancho Chico, de donde eran originarios, lleva a vivir a los tres
a Rancho Grande.

Don Rosendo, patrén de Rancho Grande, apoya en todo momento a Dofla
Angela prometiéndole que no le faltara nada ni a ella ni a sus ahljades, ademas de
ofrecerle una educaciéon al pequefio José Francisco. Rosendo tiene un hijo, Felipe, quien
hace de José Francisco su compafiero de juego, aparte de que estudiaron juntos en la
misma escuela. Con el tiempo crece una gran amistad entre los niftos hasta que son
mayores de edad. Felipe, Unico heredero de Rancho Grande toma las riendas de Ia
propiedad al fallecer su padre y al paso de ifos afios nombra a su gran amigo, José
Francisco, su mano derecha o caporal de Rancho Grande.

Desde pequenio José Francisco se interes¢ por Cruz, quien fue tomada
por su madrina como una criada cualquiera. Ya grandes, José le propone matrimonio por
amor y para sacarla del yugo en la que se encuentra. La fiesta en Rancho Chico pronto
dara comienzo y José esta planeando la revancha de una carrera de caballos: “Palomo”, el
caballo mas veloz de Rancho Grande, correra contra el "Alazan™ de Rancho Chico quien le
ganod el ailo pasado. José Francisco quiere apostar mil pesos para la carrera y confiando
de su triunfo promete que con el premio se casaran y formaran un hogar.

Cruz tiene otro pretendiente, Martin, un empleado de confianza de Don
Felipe, quien ve truncadas sus esperanzas de ser nombrado caporal de Rancho Grande y
de que Cruz le corresponda; comienza a tener envidia hacia José Francisce por sus jogros,

aparte de gue José no nacié en Rancho Grande. Este acompaia a José y al patrén, a Real

37 .- cf Garcia Riera Op. Cit. Voi. 3 p. 252
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Minero para jugar una pelea de gallos. Antes de empezar la pelea aiguien la suspende para
recltamar sobre la procedencia del gallo de Rancho Grande y de paso para ofender a Don
Felipe. José Francisco se interpone entre éste y el agresor resultando herido por arma de
fuego.

Al regresar los tres a Rancho Grande Don Felipe tiene la oportunidad de
conocer a Cruz y ante la negativa de que ella tuviera novio pone de momento sus ojos en
ella.

Con la autorizacion del préstamo para la carrera por su patrén y amigo, Don
Felipe le desea buena suerte a José para que regrese triunfante de Rancho Chico y,
mientras tode mundo se va a la carrera Don Felipe tiene que quedarse a trabajar. Dofa
Angela. motivada por la necesidad de obtener 100 pesos para realizar un baile frivolo a
Eulalia, su ahijada, quien pronto sera desposada por una persona adinerada de la regién,
recurre a Don Felipe para proponerle el entregarie a Cruz a cambio del dinero. Este,
dubitativo, es tentade finalmente por Dofia Eulalia y accede a tal propuesta. Para eso
manda a descansar a los veladores quienes por la curiosidad se quedan a ver la conquista
o la aventura del patrén. Ellos son los encargados de correr el chisme a tedo Rancho
Grande cuando regresan sus habitantes de Rancho Chico.

Al intentar Don Felipe aprovecharse de Cruz. esta con Jagrimas le confiesa
que José Francisco es su novio y futuro esposo y que con mentiras de Dofa Angela fue
llevada a su presencia. Apenado, el hacendado le promete que este incidente no llegara a
oidos de José ademas de casarlos en cuanto regresara, independientemente de que gane
o pierda la apuesta con "Palomo”.

Triunfa Rancho Grande y todo mundo celebra bebiéndose unos tragos
en la tianda de Don Venancio. Se corre el chisme y el encargado de decirle a Jose es el
resentido de Martin. Al presentarse finaimente el patrén, Don Felipe. a hablar con José,
éste se entera que fue sélo un mat entendido y vuelve la alegria a Rancho Grande por Ia
posterior celebracién de los matrimonios simuitaneos participando José, Don Felipe,

Eulalia y el borrachin sin remecio Florentino.
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TEMATICA
Como podemos apreciar una parte de su tematica es el predominio de
costumbres en el medio rural. La moral conservadora e inquebrantable; herencia de
nuestra ascendencia criolla y heredada de nuestro pasado espafiol.
Las condiciones sociales e histéricas someten a la representante del

sexo femenino, quien al tratar de transgredir, aunque sea por accidente, las nomas

morales de su sociedad, es inmedi nente juzgada y sefialada a ser, en este caso, plato
de segunda mesa.

La educacién es otro tema abordado: los hombres tienen que ir a la
escuela y las mujeres deben dedicarse a las labores domeésticas desde muy pequefias. Por
otro lado, este hecho no hace mas que reflejar las condiciones en los que estaba !a
educacién, por lo menos en el medio rural.

El poder es importante para los hombres; el triunfo es siempre
vanagloriado y el fracaso en cualquier empresa es llevado en las espaldas como una carga
pesada, amarga y vergonzosa. La libre competencia entre los hombres es regida por el que
detenta el poder en el Rancho, quien es el que tiene |a ultima palabra siempre. Hay una
relacién vertical y jerarquica entre poseedores y desposeidos, siendo el primero el
responsable de preservar el honor -visién espaficla- y velar por el orden. Esto lo podemos
apreciar cuando el patrén, Don Felipe, le responde a José Francisco defenderlo con su
propia vida, ademas de reiterarle una profunda amistad, teniendo ésta la calidad de
"hermandad”.

La cinta nos muestra el sistema politico feudal en el que esta asentada la
sociedad rural mexicana; el patrén en este caso, representa la maxima autoridad en el
rancho y expone en determinado momento el papel que ha de desempefiar ante su gente,
Primordialmente el de un protector universal ("ser médico, juez, enterrador”). Esta posicidn
desahogada, junto con sus valores morales, es transmitida de generacién en generacién.
La figura del patrén es ambicionada y respetada por todos. Es el que administra. El que
hace que el propio rancho progrese. También tiene ciertas facilidades por su alta jerarquia

y puede hacer lo que ¢! quiera ( como el mandar por Cruz para “velar” toda la noche). Ei
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patrén otorga dones (como el de prometerie la felicidad a Cruz con José Francisco) y de
imponer su parecer por encima de |as opiniones de Ia gente del pueblo para lograr que se
respete el honor de una persona (Cruz).

Es igualmente importante la presencia de los padrinos dentro dei sistema
social hispano; ya que sigue prevaieciendo hasta nuestros dias. El compromiso tutoral, al
momento de aceptarse, es para toda la vida y resulta, de hecho, una promesa de honor.

El juego de los nifios ( “la haciendita®) sirve en este caso como una
preparaciéon para los cargos que obtendran en el futuro, ademas de dibujarse una division
de clases (patrén - caporal) y definir la relacién que prevalecera entre ios dos hombres. En
la edad infantii no existe ctase social alguna, por lo que el patrén propicia la amistad entre
su hijo Felipe y José Francisco, incluso los manda a la misma escuela.

La convivencia familiar esta representada en este caso por
Dofia Angela y Don Florentino, un mantenido que esta "arrejuntado” con su mujer quien
aparentemente toma las decisiones pero que a fin de cuentas resuita sometida “al hombre

de la casa”.

La cantina, que en este caso es la tienda de un gachupin
llamado Don Venancio, es el lugar de reunion social exclusivamente entre los del sexo
fuerte ( “las sefioras que se queden en sus casas” ), ademas de ser un lugar de iniciacién
de todo hombre que se precie de serlo.

Las multiples aficiones masculinas estan contempladas en la
cinta, como las peleas de gallos y sobre todo en el manejo de las artes ecuestres (que sélo
se mencionan pero que en la pelicula no se llegan a ver). Estas otorgan al mejor jinete un
prestigio dentro de su sociedad (como podemos apreciar en el triunfo de José Francisco).

El matrimonio es tomado como un medio efectivo de ascenso social
principalmente para las mujeres: de este modo Eulalia dejara la casa de su madrina para
ser la duefa de Rancho Chico. También es un medio para reparar faltas: al casarse con
José Francisco, Cruz queda limpia de culpa y Felipe, casado con su novia, reafirma su

palabra de honor, anteriormente empenada a Cruz y Jose Francisco.

ity e
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La figura del gallego sera en esta y otras peilfculas rancheras una
caricatura social constante: Don Venancio es una persona que puede ser burfada hasta por
un borrachin como Florentino; esto tomando en cuenta que siempre se ha intentado
mostrar una imagen de superioridad de la raza mestiza. Lo mismo sucede con el gringo
ingenuo del palenque en donde todo mundo "lo agarra de botana®.

Tomaremos al destine como un elemento rector en la vida o acciones
de los personajes. En el caso de José Francisco, quien espera en todo momento un golpe
de suerte. Cuando esta a punto de logrario su camino se ve truncado por los chismes y la
moral publica. Renegando de su destino amenaza con romper el orden de Rancho Grande
para defender su honor. Cruz se lamenta de su situacién de sobrecarga laboral y su
enfermedad, pero ia sabe llevar hasta que por boca de todos su virginidad es puesta en
tela de juicio. Y aunque sigue aferrada a su decision de casarse con José Francisco, su
debilidad de caracter permite que los demas la lastimen emocionalmente. De alguna forma
esta resignada a cumplir un destino.

Por otro lado la mujer es contempiada como un objeto sexual y
procreador: ademas de ser dependiente de una voluntad masculina o superior (sus
oraciones a la Virgen) para toda su vida; en este casc esta sujeta primero a las decisiones

de su Madrina Dofia Angela (matriarcado) y despues a las de José Francisco.

LA MUSICA

Para el espectador resulta agradable y divertido cbservar en pantalla cémo se
desenvuelve la sociedad rural tratAndose de una historia que esté apegada a la realidad,
ésta se deforma a eieccion del escritor o guionista segun lo que se desee ver en pantalla.
Y la musica es un elemento imprescindible en esta cinta.

2Por qué es importante la musica? Por muchos motivos: el primero porque es
ei selle auditive, y en gran parte responsabie, de {a atmosfera total de ia pelicuia. Por otro
lado, la musica ayuda a crear el ambiente dramatico: los instrumentos de cuerda como ia

guitarra v el arpa junlo con las trompetas describen alegrias y ansiedades de los
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personajes en todas las escenas. El fondo musical siempre acompafa las secuencias y les
da un ritmo y tono dramatico.

El mariachi muestra y las canciones tienen un significado, una historia, algo

que se desea decir y ser escuchado. La musica de mariachi halaga y ofende (serenatas y

coplas "de retache”, respectivamente. Es versatil y acorde con Ilas secuencias

presentadas: lo mismo en el balcén que en Ja fiesta, siendo esta uitima otro aspecto

imprescindible dentro de la comedia ranchera; es también un vehiculo de expresiéon

humana.
La musica es un fuerte apoyo para las danzas folkéricas de la

regién jalisciense. LLos bailes folkléricos (corno El jarabe Tapatio) cumpien en ia cinta una
especie de espectaculo muy alegre y florido, con vestuarios regionales y musica a todo
volumen.

El mariachi se hace popular gracias a la Comedia Ranchera por ser un
elemento indispensable; ya sea en la fiesta en Rancho Grande o en el baicén dando
serenata, relaja de alguna manera las secuencias, como si tuviera la funcién def entremés.
El mariachi es una pieza indispensable de la fiesta y en la Comedia Ranchera el baile y Ia
algarabia son elementos de mediacién para las relaciones sociales. Si preguntaramos hoy
en dia, a cuaiquier trabajador, hombre o mujer, de origen campirano sobre cual es una de
las fechas mas importantes para él, es casi seguro que nos respondera: “La fiesta de mi
puebio®.

igualmente, lz; Comedia Ranchera hizo famoso el huapango
1es improvi

retachado (o copla retachada), que consiste en una serie de cont
en verso junto con ia juitarra que se mantiene entre dos sujetos hasta que uno pierde por

ya no encontrar una contestacion eficaz que pueda superar a la cantada por ei rival en

turno. Alla en el Rancho Grande incluye este tipo de musica.

ANALISIS DE PERSONAJES
Nos abocaremos sélo a los personajes de José Francisco y Florentino

por la importancia y la comicidad que representan en ia pelicula.




José Francisco pertenece a una familia de escasos recursos y que
desde pequefio sufre la pérdida de sus padres, quedando bajo el cuidado de su tutora o
madrina de Rancho Grande, Dofia Angela. Al llegar a rancho es atendido y educado por
Don Rosendo, quien se compadece de ¢i por lo ocurrido, hasta que es mayor de edad.

Desde chico tiene ya algunos objetivos trazados como es el de su
futuro matrimonio con Cruz. No es que sea ambicioso por su posicién de caporal sino que
tiene el caracter de mando. Dentro de su circulo social es respetado y querido, por lo que

es un lider de nacimiento.

Tiene un estupendo humor evitando con elio el caer mai. Posee
personalidad que explota en todo momento propicio, sobre todo al interpretar sus
canciones. Sus obligaciones como caporal son sagradas hasta llegar al grado de dar 1a

vida por su patrén, lo que queda demostrado en el percance sufrido por Don Felipe en Real
Minero.

Es un hombre que gusta de los retos y por supuesto quiere
superarse para ser el mejor, sobre todo ante los ojos de su novia Cruz. En la carrera
arriesga un pequefio capital que pertenece a su patrén y amigo. Confiado de su triunfo con
{o obtenido de la apuesta desea formnar un hogar tradicional. La necesidad de obtener
recursos es algo evidente. Ademas de adquirir poder gracias a sus dotes, es envidiado por
otros que no ven las posibilidades de obtenerio.

José Francisco es criado a la antigua y sus valores morales
estan bien cimentados. Al enterarse por boca de otros que su novia Cruz tuvo una aventura
amorosa con su mejor amigo se enfurece por ver quebrantado su honor, el que
inmediatamente quiere limpiar con sangre para demostrar a los demas que de su persona
nadie se burla; asl se trate del mismo patrén quien le ha confiado el puesto mas envidiado
de Rancho Grande. La defensa del honor para &l no tiene limite.

Al saber ia verdad tiene dificuitad en aceptaria pero al final les da la razén
y, avergonzado ante todo mundo, desea regresar a Rancho Chico, de donde es originario.
Cuando todos los habitantes de Rancho Grande le piden de alguna manera que no se

vaya, alimentan su ego. Asl decide casarse "con todas las de la ley”™ y "como Diés manda”™.
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El personaje de Florentino es importante por la participacién que tiene en
todas las secuencias jocosas.

Interpretado por Armando Soto la Marina, "Chicote”, Florentino es el
clasico borrachito que va por la vida con un solo objetivo: el de seguir siende un
“mantenido” y el de tener siempre a la mano una botella de tequila o aguardiente.

Florentino tiende a decir mentiras piadosas, como el prometerie a su
comadre moribunda que ird a convertirse en un hombre de bien y que dejara la botella para
siempre, cosa que por supuesto no cumple. El estar en contra de los principios
tradicionales es su premisa fundamental.”

Su agudeza de ingenio entra en accidn al momento de querer un
trago. Esto lo podemos constatar cuando el interés que Venancio el cantinero tiene por
Cruz hace soitarle la botella a Florentino, quien le promete “hacer o que se pueda™.
Cuando ambos sujetos terminan con el tequila y Florentino esta satisfecho faciimente
desengafia a Don Venancio quitandose toda responsabilidad contraida con é! para
ayudario.

Florentino quiere a todos sus ahijados incluyendo a Cruz, que en
todo momento le hace pasar ratos agradables con su gracia innata. L.o que piense Dofia
Angela de ¢l le importa muy poco porque sabe de antemano que su querida lo ama y que
no lo va a cotrer de casa. Esto también lo aplica a quienes le rodean: algunos le cuestionan
su negativa al matrimonio y su modo de ser, a o que Florentino responde que no le da
importancia. Aungue todo rmundo se ria de ¢! por sus defectos, &1 no le toma importancia ya
que no es vanidoso.

Por todo esto su personaje es famoso en Ranchoe Grande ya que viene de
fas huestes mas arraigadas de la sociedad pobre; tipificando a Florentino de una manera
anica. Por personajes como éf se nos identifica como mexicanos ante el mundo, gracias al
establecimiento de los estereotipos que se darlan como una de las consecuencias de la
comercializaciéon del cine.

*Ratificando con esto una de las conductas tomadas por el comico sostenida por Portilla.
cf. Portilla Eenomenoclogia_ . p. 21




n varias peliculas rancheras
slevio de smportante apoyvo a
gr 1 fdolos r 1
(Dibujo- Raberto Lopes Marure, 199G )
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iAY, JALISCO, NO TE RAJES!
Esta produccion comparte similitud en cuanto a estructura dramatica y

tipo de actuacion. JAy, Jalisco, no te rajes! propuso una serie de convenciones bastante
novedosas y originales para la época en que fue realizada (1941) haciéndola

auténticamente nacional.
Las dos pellculas son parametros de nuestra cultura y son

representativas de nuestros tipos de personajes y modos de pensar. Es obvio que, a pesar
de que ambas pellculas pertenezcan al mismo género, tengan diferencia en cuanto al

abordaje de personajes:
"indudablemente, peliculas como jAy, Jalisco, no te rajes! representan tipos

repugnantes. Envueltos en cierto romanticismo campirano, surgen ‘matones’ que son un
peligro para la sociedad; el héroe de aquella produccién (El Ametralladora, interpretado por

Jorge Negrete) sacaba el revéiver y hacia fuego con asesina naturalidad...” (Jesus Grovas,

comentario)
Este comentario hecho por Jesus Grovas tiene su razén de ser por la

distorsién de la realidad que se hace de ciertos personajes. Pero a final de cuentas estas

historias no tienen que ser realistas, ni en sus guiones ni en ef tratamiento de sus

personajes.
FICHA TECNICA
La pelicula se filmé a partir del 18 de julio de 1941 en los estudios Meéxico-Films

Y se estrend el 12 de noviembre del mismo afio en el cine Olimpia.

JAYy, Jalisco, no te rajes!
Produccion (1941): Rodriguez Hermanos, Jefe de producciédn: Manuel Sereijo

Direccién: Joselito Rodriguez, asistente: Jaime L. Contreras.
Argumento: Aurelio Robles Castillo; adaptacion: Ismael Rodriguez.

Fotografia: Alex Phillips.
Musica: Manuel Esperén; canciones: Manue! Esperon y Ermesto Cartazar.

Sonido: Enrique Rodriguez.
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Escenografia: Mariano, José y Ramén Rodriguez Granada.
Edicién: Jorge Bustos.

Intérpretes: Jorge Negrete (Salvador Pérez Gomez "El Ametrailadora™)

Gloria Marin (Carmen Salas), Carlos Lépez (Chaflan), Victor Manuel Mendaoaza
(Felipe Carbajal), Angel Garasa (Malasuerte), Antonio Bravo (Radilla), Evita
Munoz (Chachita), Lucha Reyes y el trio Tariacuri.

SINOPSIS

Motivado por un deseo de venganza, Salvador Pérez Goémez esta resuelto
a matar a los asesinos de sus padres que fueron aniquilados cuando é! era un nifto. Al
quedarse huérfano fue criado por su padrino Radifla quien lo educa a la manera tradicionai,
es decir, con los principios morales que se les inculcaba a los hombres de esa época. Lo
ensefia a jugar baraja, entre otras cosas.

Salvador, por medio de Chachita, conoce a Carmela Salas , una belia mujer
que estd comprometida a la fuerza con Felipe Carbajal, hijo del paderoso hacendado de la
region que controla al pueblo y forza al padre de Carmeta para casarla con su hijo.

Salvador es correspondido por Carmeta y poco después sale rumbo ala
feria de Teocarticha; acompafiado de Chaflan, su acompafiante y amigo. Malasuerte
también tos acompafia. ya que es testigo por ser uno de los implicados en el asesinato de
los padres de Salvador. Este le propone un trato en donde Malasuerte sefialara a los
culpables y donde por cada cabeza sefialada obtendra $ 1,000 pesos, mas $5,000 pesos
por el cabecilla del brutal asesinato.

Al acabar con el primer asesino {lamado “El Gallero™ de una manera
fulminante y eliminando de paso a los demas secuaces que lo acompafian, ia gente apoda
a Salvador como “El Ametraliadora®.

La estancia transcufre entre balazos, risas y musica en la tipica
Guadalajara. Al terminar ja primera parte del trabajo de venganza "El Ametralladora®,

Chaflan y Malasuerte regresan con el tio y le llevan serenata a Carmelita; en ese instante
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ellos se encuentran con Felipe Carbajal que también lieva alegria al balcén y ambos
pretendientes pelean por el amor de Carmeila.

Para ayudar a su padre, ella decide rechazar el amor de Salvador,
quien destrozado se dirige a la cantina de su tio a curar las penas. Por otro lado, se
concerta una carrera de caballos en la que ambos pretendientes seran 10s contrincantes y
donde jugaran una fuerte suma de dinero.

Finalmente Saivador se entera por Chachita de los
verdaderos sentimientos de Carmela y decide ganar !a carrera. Ahl conoce al cabecilla del
asesinato gracias nuevamente a la ayuda de Malasuerte, quien se enfrenta a pistolazos con
el asesino. Malasuerte cae herido y muere rapidamente; pero al fin la venganza de

Salvador se consuma y la historia termina con un final feliz al ser correspondido por
Carmela.

TEMATICA

Al principio de 1a pelicula el autor nos dice que la historia esta basada en el
movimiento revolucionario que se vivié en décadas anteriores. Es cierto; ios personajes se
desenvuelven en un medio rural, pudiéndose apreciar las costumbres de esta regién en
particular (la tapatia). Por ejemplo: las carreras de caballos, ias peleas de gallos y las citas
de enamorados y amigos por las tardes en el parquecito del pueblo son tomadas en cuenta
en la realizacion. Son costumbres muy particulares las expuestas: por un lado esta el
aspécto educacional sobre todo el de los hombres. Aqui podemos ver !a formalidad y el
galanteo (herencia espafiola) en el momento en que Salvador pretende a Carmela.

La fe en Dios es casi tan importante como la suerte escrita en un papelito. El
honor es uno de los valores mas importantes para Salvador, y lo hace cumplir. Maiasuerte
también promete entregarie a los asesinos, y cumple. Radilla se compromete educar a su
manera a Salvador; haciendo de €l un hombre que nunca pudo ser, y cumple también.

Los tutores o padres inculcaban en sus hijos una serie de reglas que tenian

qua seguir al pie de la letra, fieies a sus principios morales para toda ia vida: Crecer con
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caracter inquebrantable. No demostrar cobardia "ni a calzén quitado”. Desconfiar de las
mujeres y sobre todo... ser valiente.

f.a valentia otorga a los hombres una especie de jerarquia dentro
de su comunidad. Una imagen muy liamativa es la de Salvador como jinete; con sombrero
de charro, botas y pistola. Esto nos da un estereotipo del hombre valiente, al que muchos
respetan, otros temen y muy pocos buscan para enfrentario. Chava es el charro mexicano.

El lado opuesto lo ocupa el fracasado o el cobarde: la cobardia de un

hombre es muy mal vista, de tal manera qQue es, hasta cierto punto, sefialado y
menospreciado.

Se cataloga al Estado de Jalisco como fa cuna de los verdaderos

hombres. Esto siempre estard presente en las peliculas cémicas rancheras. Tampoco

1 las pi

fas cantinas, los caballos, los tequilas y las canciones sentimentaies de
la regién.

Las cantinas son un reconocido punto de reunidén donde tiene derecho
de entrada la gente que no se acobarda (incluyendo a las mujeres, las cuales eran mal
vistas por recurrir a estos antros) y donde el sombrero de charro les huela a polvora. Se

bebe vino a montén cuando se esta alegre o llega una tri por cuestion de fald:

La justicia es algo que se busca durante toda la cinta. Ante la
incapacidad de las autoridades para resoiver el caso del asesinato de sus padres; Chava
debe ajustar cuentas por si mismo. Tarde o temprano ia justicia debe llegar, de cualquier
manera.

Felipe Carbajal representa !a opresiéon de la clase aita, el nifio
que, es cuidado por su padre, todo 1o tiene y que posee una forma de pensar muy distinta
con respecto a sus semejantes. Controla de manera importante la vida dei padre de
Carmela. Felipe hace de esta manera 1o que quiere ya que tiene el poder vy las influencias
necesarias. Carmela tiene un temperamento muy sentimental y sufre por ver a su padre en
aprietos, asi que cede ante el dominante.

La variedad de cantinas jalisciences y ios mariachis se combinan con

risas, canciones, tequila y balazos. £l personaje de Salvador “El Ametrailadora” se




—63—
convierte rapidamente en alguien respetado y temido. La gente lo hace casi una leyenda
viviente: el pueblo necesita de la existencia de héroes. A la manera del cine
estadounidense, las autoridades le ponen un precio a su cabeza. Esto es, a grandes

rasgos, la tematica de la que se habla en la pelicula.

ANALISIS DE PERSONAJES
De esta cinta mencionaremos cuatro personajes que son fundamentales:
Salvador Pérez Gémez, Chaflan, Malasuerte y Carmen Salas.

El primer personaje a comentar serd "E! Ametrailadora®, ya que es ia
columna vertebral de la trama. Su objetivo principal es vengar el asesinato de sus padres.
Desde su infancia este suceso quiebra la armonia de su vida, donde se enfrasca en un
afan de justicia hasta que es consumada por él mismo.

El personaje encuentra consuelo con su padrinc Radilla y Chaflan
quienes son los encargados de educario. Como todo ser humano, sufre debilidades como
el enamorarse y tomar de mas; pero sus cualidades principales son su destreza en el
manejo de las armas, con lo gque consigue el aniquilamiento masivo. Es un as en las
partidas de cartas celebradas en las cantinas donde siempre es ganador y, sobre todo,
mantiene en alto su palabra de honor. Es cabalieroso y formal, pertenece a la clase media
baja. Esto por la condicién que posee su tutor y padrino Radilla, por el compertamiento y
por la vestimenta.

Sucede que a pesar de los consejos inculcados en él acerca del
sexo opuesto, estos quedan guardados en un rincon al conocer a Carmelita (Carmen
Salas) y rapidamente cae a sus pies, y sufre al saber, después de haberle dado serenata,
que ella estd ya comprometida para matrimonio; asi que de momento confirma en came
propia la leccion de su tutor (aunque €ste le haya dicho que Carmela era la excepcion) y se
dirige a la cantina de Radilla para curarse con tequila el mal amor.

Es un hombre que sabe cumplir sus promesas: prometié vengarse de
quien asesin®G a sus padres; regresé de su gira por el estado de Jalisco para ver a

Carmelita y para responder a su padrino, quien lo compromete a una carrera de caballos.
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La suerte esta presente a cada instante en la vida de Salvador y junto con
ella, el destino. Chava tiene un objetivo a cumplir y la suerte con las mujeres y el amor se
presentan ante ¢l de forma confusa y empafiada; pero a pesar de todos estos avisos sigue
sus corazonadas y pasa por alto esta parte de! destino que le preocupa, encontrando al
final {a felicidad.
Chaflan hace su propio personaje. Es un amigo de los Pérez
Gomez siendo testigo del desamparo de Salvador y, junto con Radilla, lo cria a su manera.
Chaflan es un personaje poco culto y hasta cierto punto metiche y convenenciero. Tiene
ademas un modo de comportamiento chusco y gusta del tequila, de cantar y de ver la vida
de la manera mas cémoda posible, gusta de ia diversién, de Ja aventura, de la musica y de
las mujeres. Acompafia a Salvador en la busqueda de los asesinos sirviéndole en todo io
que se presente, esos son sus objetivos principales.
Chaflan pertenece a la clase media baja. Tras el trato propuesto por
Malasuerte de nombrario heredero de mil pesos, Chaflan cambia de opinion sobre los
reclamos hechos a Malasuerte por invadir su espacio dentro del hogar. El interés por
obtener {a herencia hace que se convierta en enfermero temporal de Malasuerte.
Es una persona de buenos sentimientos, que se preocupa por los seres que
e rodean, incluso sabe perdonar con el tiempo como le sucedié con el trato a Malasuerte.
Es valiente aunque se vea en pantalla el modo chusco con que ataca a un confrincante
rompiéndole la guitarra en la cabeza. Chaflan interpreta a un ser ingenuo y distraido, por lo
que podemos decir que es un personaje cémico.
Maiasuerte, como su nombre lo dice. ha fracasado en todas sus empresas
(en los toros, el juego, amores) y sigue una linea similar a la del Chaflan ya que también es
un personaje cémico. Tiene un modo de hablar caracteristico de los espafioles y viste
como ellos. Es un espanol venido a menes en el nuevo continente.
La necesidad de obtener grandes cantidades de dinero obliga a Malasuerte a
convertirse en un traidor y a entrevistarse con Salvador para proponerie el negocio antes
mencionaqgo. Al aceptar Salvador la propuesta de Malasuerte éste se siente aliviado de la

carga econémica que estaban padeciendo él y su familia. Malasuerte es herido con arma
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de fuego en ia cantina de Radifla (tal vez un atentado equivocado) pero con los cuidados
de Chaflan se va recuperando a lo largo de la pelicula.

Es un personaje mafioso ya que, al no gustarie la medicina que
religiosamente Chaflan le daba a sus horas, cambia de manera ingeniosa la botella de su
medicina por una de tequila sin que Chaflan se de cuenta.

El puro es utileria indispensable en Malasuerte, quien tiene la virtud
de cumplir con la palabra empefiada a Salvador, no separandose de é] hasta que cae la
cabeza mayor de la banda asesina. De antemano Salvador le habla perdonado la vida pero
al enfrentarse el espariol al jefe, sale nuevamente herido pero ahora de muerte. En el

transcurso de la pelicula Malasuerte se hace querer por Salvador y Chaflan en especial. Al
final cae muerto en gran parte por su "mala suerte”™.

A pesar de que es un personaje que anda por la vida de milagro,
aprende a sobreilevario de una manera muy emprendedora al lado de Chava y Chaflan y

su pesimismo por la vida desaparece en esos instantes compartidos. Es la unica ocasion
que no sufre por su mala suerte.

Camen Salas es el personaje que le roba el corazén a Salvador . Se
trata de una muchacha sencilla que vive con su padre y su sobrina Chachita. Dedicada a

tas labores del hogar. Es timida y la impruencia de Chachita hace enrojecerla cuando esta
con Salvador.

Aunque tiene poco tiempo de conocerlo, Carmen se enamora de

Salvador y al saber que éste tiene que irse a la feria de Teocarchita le da esperanzas de
correspondencia, ansiando con esto el volver a verlo.

Carmela tiene otro pretendiente que se llama Felipe, quien
aborrece por sentirse superior y responder groseramente a Chachita. Ante e! desprecio de
Carmela, su padre sufre las consecuencias por el exceso de poder del pretendiente. Ella,
que es noble de corazon, decide sacrificar su amor por Salvador con tal de no ver sufrira

su padre.

Ese es el mayor conflicto que logra atravesar. Al final no logra desviar
sus sentimientos y acepta a Salvador como su novio.
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Carmela pertenece a la clase media alta basandose en los bienes

que tiene el papa (ganado) y la forma de vestir ya sea en el dia o en la noche. Es reservada
¥ no le gusta que otras personas hablen por ella especialmente si son cosas Intimas, tal

como lo podemos ver en sus intervenciones al lado de Chachita.

3.6.- Artistas
Es importante que hablemos de ios artistas que participaron en dichas cintas

ya que asi estableceremos una comparacién con los que surgieron en el teatro de
variedades en cuanto a la forma de trabajo en cine.

Surgen las estrellas cinematograficas en nuestro pals. Distintas personalidades
iban a ser de especial atencién acarreando muititudes que lenarian ias salas con las
pelicuias rancheras durante varios afios.

Fue precisamente en los afios treinta cuando comienza de manera
modesta el fendmeno, llamado en Estados Unidos “Star-sistem™ y conocido como estreliato
en nuestro cine. Se dice que el intento de crear estrellas en México tuvo como modelo el
que se estaba realizando en Hollywood.

El cine comico ranchero impulisa a artistas como Tito Guizar y Chaflan;
este gltimo proveniente det teatro.

Carios Lépez "Chaflan”™ efectivarmente se dio a conocer en forma
masliva al participar en Alld en el Rancho Grande (1936). Chaflan comenzé en el mundo
artistico sin ninguna preparacién, pero entro al teatro desde abajo con muchas ilusiones de
ser un gran actor.

Originario de Durango, Dgo. desde muy chico fue interesandose
por ei teatro tomandolo como su principal “hobbie”. Cuando crecié¢, Carlos se dedicd a
juntar un poco de capital para poder asl , viajar a la Ciudad de México. Su papa, estaba en
contra de los deseos artisticos de Carlos; pero él se fue sin darle importancia a esta
negativa patemal.

Despues de muchas experiencias amargas en la capital decide ir a

Guadalajara en donde tuvo un poco mas de suerte; ya que logré incorporarse a una
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compafifa teatrai modesta, pero con mucho trabajo. Enrique Labrada lo coloca aquf como
partiquino® haciendo diversas presentaciones por el interior de la republica.

Al atravesar por algunos probiemas familiares y casarse con
Agripina Anaya en 1918; Carlos decide regresar a la capital para entrar a la compafifa de
Roberto “El Panzon” Soto. Aqui compartié créditos con Joaquin Pardavé, presentandose
en el Teatro Lirico y el Teatro Esperanza Iris.

Permanecié algun tiempo en esta compania hasta que tuvo su
debut en el cine nacional con su inclusion en fa cinta semisoncra Ef aguila y el nopal, esto
porque gran parte del elenco teatral del "Panzén” trabajé aqui. Cuando arribd el cine
sonoro consiguié despues un lugar en la cinta Una vida por otra (1932), pero sdlo
participando como uno de tantos extras.

Despues obtuvo varios contratos sin mayor relevancia en el cine

d

hasta la cinta Vamonos con Pancho Villa (1935) donde reali una desta

interpretacién. Sin embargo, Carlos contaba ya con cuarenta y ocho afios; por o que iba
ser muy dificit interpretar papeles de mayor peso. Pero en 1936 se le ofrece la oportunidad
de interpretar a Florentino (el simpatico borrachin que harla despues Armando Soto fa
oy

Marina "Chicote” 12 afios despues). Este papel lleva a Chaflan practicamente al
con esta pelicula se daba el inicio de su éxito, que iba a ser el de colocarse como el cémico
mas popular de esa década.

Durante su intervencicén en Ay, Jalisco, no te rajes! se toma énfasis en
la gesticulacién y expresion corperal para provocar ast un efecto cémico; expresiones que
no son exageradas en comparacién con ias que llega a hacer “Chicote™. Chaflan estiliza al
mexicano popular ranchero con dichos y chistes blancos: "Hijos de Maria Morales™ ¢
“Atascate ahora que hay lodo™. Son frases extraidas de la sociedad y que resuitan cémicas
en pantaila. En esta pelicuia es muy probable que todas sus gracias hayan sido dingidas,
incluyendo ademas la manera de decir sus dialogos.

Jorge Negrete tuvo una trayectoria distinta ya que fue su voz la que le

"Es aquel actor que tiene numerosas intervenciones escénicas en periodos cornes de tiempo. N.del A
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abrié las puertas del cine y no el teatro. Su buena imagen lo coloca de manera inmediata
en el gusto del publice. Despues seria catalogado como una de las maximas estrellas del
cine nacional. Cuando entré a la pantalla grande se desempefié como actor y ya para [Ay,
Jalisco, no te rajes! realizé6 upa gran combinacién como cantante, actor y
ademas...coémico.
Su personaje "El Ametralladora” lo podemos encasillar como el clasico

macho jalisciense y, aunque en ciertas actitudes e! personaje esta alejado de la realidad

)

es gracias a su actuacion que el personaje toma forma y lo hace creible. El lado cémico lo
podemos observar al atacar a sus contrincantes (ya que hasta con dos pistolas mata a
“todo mundo” , a manera de ametralladora). Salir del lugar montado a caballo dando
balazos al aire es otro momento cémico en la cinta. Digo que son secuencias cémicas
porque su personaje cae en lo irreal tomandose su actuacién un poco exagerada. Tal vez
se note asi porque ese tipo de actitudes no le van a su persona; de tal forma que io
interpreta de manera inconsciente y por lo tanto se ve muy chusco.

La comicidad consciente esthd desplegada en la secuencia de la cantina
junto con Chaflan y Angel Garasa: su bomracho le da pautas de comportamiento y
desenvolvimiento corporal, es decir; el hablar de modo arrastrado, de jugar con la pistola,
caminar chueco y reirse son todas actitudes cémicas.

En Alla en el Rancho Grande su personaje es muy distinto
del anterior e interpreta a José Francisco de una manera muy sencilla: aqulf, Jorge ya
caracteriza la voz como el de un hombre ranchero. Tiende a usar poses cuando esta
dialogando y usa actitudes corteses "como se acostumbraba en Jalisco™. José Francisco, a
diferencia del “Ametralladora® es mas humano.

Es obvio que en Alla en el Rancho Grande su imagen esta bien
cuidada, especiaimente cuando canta aunque al realizar sus interpretaciones musicales
no haya actuacién: Jorge Negrete al cantar es ¢l mismo.

Jorge desarrollia en fa cinta mucha presencia, provocando con ello
que "robe camara” a los demas estelares y en ocasiones utiliza la cara para la ejecucion de

gestos que van acorde con lo que el personaje desea transmitir: Sus caras van desde el
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enojo hasta el estado de impresién: mueve las cejas, abre los ojos, arruga la frente. Jorge
Negrete utiliza todos los musculos faciales pero sin ser tan marcados como los artistas
cémicos de variedad. Sus personajes no son acartonados como algunos criticos
manifiestan, sino que tienen un limite en movimientos faciales y corporales. Si estos
personajes son ejecutados de distinta manera (que sean puramente cémicos) corren el
riesgo de que éstos se pierdan y no resuiten creibles. En este aspecto, el manejo facial y
corperal en Jorge Negrete es preciso.

Una escena que llama mucho la atencién es ia del balazo que recibe
en el palenque de Real Minero; apreciando su avance actoral en cuanto a manejo corporal.
Su actuacién en general es muy fluida, ya sin que se vea sobreactuado. Esto se debe
también al trabajo del director. La produccién ayuda a resaltar su imagen, Debido al
vestuario que utiliza en todas las secuencias (a excepcién de cuando esta tumbado en la
cama por causa del balazo) ya sea cuando estd trabajando y cuando asiste a una reunion
publica o a dar serenata.

“Chicote” ha participado de manera importante en ¢l cine comico
ranchero. Armando Soto es un cémico especialista en dar la imagen mas pequefia que
pueda darse dei campesino (38). Salido de las tandas carperas, "Chicote” es un estupendo
coOmico y Emilio Garcla Riera toma a Armando Soto como una especie de "antinegrete™. va
que en peliculas anteriores como Hasta que perdio Jalisco (1945) , No basta ser charro
(1945) y El tigre de Jalisco (1946) asl nos lo presentan.

Estas tres peliculas anteriores a la segunda version de Alla en el
Rancho Grande comparte créditos con el “charro cantér” y podemos mencionar que su
baja estatura y el modo de comportamiento contrario al que nos muestra Negrete produce
esa antitesis que fué aprovechada por varios directores para que surgiera el comico innato
en Chicote.
Pequefio, lloriqueante y con alardes de macho tapatio comienza su
aparicién en Alld en el Rancho Grande tomando de una manera muy peculiar sus

38.- cf. Garcia Riera Op. Cit. p. 148
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“tragotes” de tequila, usando un tono de voz arrastrado y hasta un poco exagerado, tal y
como si estuviera actuando delante de un publico. Florentine toma un nuevo giro con
Chicote: Es exagerado su modo de andar en forma de “s* , pero su actuacién no llega a ser
grotesca y se mantiene en un punto que resulta agradable y cémico a los cinéfilos.
Unicamente mueve los musculos de 1a cara lo suficiente para que puedan ser captados por
la camara, ayudando con esto, a la realizacidén de gestos muy chuscos.

Asl, su apoyo fundamental en Chicote es la voz, que esta
caracterizada y en algunas actitudes corporales. Armando Soto hace que su personaje sea
fa comidilla de los demas por sus multiples defectos: chaparro, feo, borracho.mafioso y

filojo. Pero hasta eso el personaje cémico tiene como virtud principal un buen corazén. El

poder 7 estos defectos a su manera ofrece la posibilidad de aprovechar una
excelente mancuerna entre o que son las camaras y el espectaculo carpero.

Comicos como Chaflan y Chicote fueron un excelente recurso para
apoyar a actores come Tito Guizar y Jorge Negrete en el cine cémico ranchero. Cémicos
con humor, plcara simpatia y gran actuacién que siempre estuvieron detras de las grandes
figuras cinematograficas. Pero nunca pasaron desapercibidos, incluso "robaron camara® en
muchas cintas precisamente por ser personajes que estaban plenamente identificados con
el publico. (39)

Regresando a la cinta Ay, Jalisco, no te rajes! quisieramos mencionar
que el maquillaje de carpa estaba haciendo resaltar las facciones de varios artistas: Este es
el caso de Gloria Marin; actriz perteneciente también al teatro de variedades.

A pesar de que la pelicula es en blanco y negro podemos apreciar la
exageraciéon tanto en su base como en el delineado de los ojos y boca que, evidentemente,
modificaba de alguna manera su belleza facial. Esta manera de magquillar a los artistas en
el cine se irla transformande al paso de los afios en un magquillaje mas acorde para la
pantalla grande, debido también a la exigencia de realismo en las actuaciones.

En la década de los cuarenta, Cantinflas y otros cémicos de menor
39.- ¢t. “La jomada” Diario, Afic 12, No. 4247 p. 2
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jerarquia estaban imponiendo los personajes citadinos con una buena aceptacién por parte
de los cinéfilos y, mientras iban decayendo las peliculas rancheras, numerosas personas,
artistas provenientes del teatro,se aventuraron a interpretar lo que les llegaran a dar en el
cine. Incluso a hacer personajes de corte popular, de zonas marginadas y sobrepobiadas
de la urbe capitalina.
Joaquin Pardavé, gente de teatro, tuvo en El Ropavejero a uno de
sus personajes que mas le gustaron: la vestimenta vieja y maloliente junto con el pregén
tipico para trabajar por las calles fueron empleados por €I, entrando en otra etapa de su

carrera artistica que es la corriente "populista y arrabalera”. Desde EI Ropavejero (1945)

le tocaria encarnar a estos personajes tal olvidados por la sociedad capitalina;

aprovechando todos los defectos en cuanto a vestuario y a la manera de comportarse. Los

afos cuarenta darfan paso ya al cine de ciudad y, entre éste, al cine carpero.
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EL. TELON DE BARRIADA
CAPITULO V.- LA CARPA EN MEXICO

4.1.- Surqe un nuevo espectéculo teatral

Mientras el incipiente cine nacional era visto como una gran curiosidad
de los avances tecnolégicos que se presentaban a principios de siglo; el teatro continuaba
siendo parte integral de Ia sociedad capitalina.

E! teatro popular siguié su evolucion y el teatro de revista dié lugar al
nacimiento de un nuevo género, el teatro de variedades, mejor conocido como teatro de
carpa.

Como lo dice su nombre, el teatro de variedades poseia, a diferencia del
teatro de revista, diferentes espectaculos en una sola tanda, es decir, habla ademas de
teatro humoristico, canciones, bailes, magos, acréobatas, entre las principales atracciones.

En los anos treinta existié una gran cantidad de carpas que se encontraban
en su mayoria en el centro capitalino y en las colonias populares. De hecho el teatro de
carpa continud siendo pobre, al igual que el teatro de revista. Era pobre en primer lugar por
los lugares donde se ubicaban: callejones del centro capitalino y barrios pobres. En
segundo lugar por la produccién: comparado con otros especticulos teatrales, como lo
seria la 6pera, continuaba siendo inferior. Y en tercer lugar por la infraestructura teatral :
eran carpas semifijas, en su mayoria hechas con materiales que facilmente se
desarmaban y consegulan; butaqueria precaria e instalaciocnes rudimentarias. Adermas por
el precio pagado por tanda que era accesible a cualquier bolsillo.

Ei teatro de carpa surgié para satisfacer la inagotabie ansiedad de diversion que
demandaba con frecuencia el espectador, ademas de buscar otra alternativa econdmica
para los propietarios de carpas que requerian mas dinamica y variedad en todas sus
funciones; también fue un reducto para aquellos artistas que no eran contratados en otros
teatros. Algo similar ocurrié con los primeros empresarios del cine en México que, a falta de

material filmico, “relienaban” sus funciones con numeros de variedades.
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Debido a la necesidad, tanto del empresario de espectaculos como

del piblico tandéfilo, todas las carpas tuvieron que adaptar sus especticulos, segun los
gustos e intereses de aquella época, incluyendo tos de orden politico.
Algunas de esta carpas que presentaban especticulos de variedades

: "El "Salén Nacional®, "Salon Procopio”, "La Maripesa®, * La Colombina®, “"El Obrero®,
"El Mayab”, "La Amaro”,

eran

“Maravillas” y "COfelia”. Mencionamos estas por su gran

importancia en o! género, eran los salones mas concurridos por el publico en general.

El teatro de carpa tiene también sus raices en el circo. Como dato espectfico,
este género posee sus bases en los circos europeos que tocaron tierra mexicana a
principios del siglo XX (40). Uno de estos -Ef circo Orrin- tenla dentro de su espectacuto
al famoso payase Ricardo Bell, quien era su maxima atraccion

Los intelectuales acostumbrados al gran teatro operistico importado no
tardaron en dar sus impresiones sobre el especticulo circense” que habila tenido una
buena aceptacién por parte de ias masas. Para elios, el circo no era mas que una serie de
representaciones burdas y rudimentarias. Pero la magia del entretenimiento familiar siguio
su propio camino dejando sentadas sus bases en los salones. Es importante sefialar que el

circo europec funde al teatro de revista sus numeros de maroma, dando como resultado el
espectidculo de variedades.

Las carpas, que eran hechas con toidos de lona (como los circos),
tablones y hasta con desechos de construccion eran, evidentemente, para la diversion de

ia gente que no poseia muchos recursos. Sus ubicaciones eran los callejones aledaifos al
actual Eje Lazaro Cardenas.

* El circo tene un origen muy remoto. Su nacimiento se da en ia Roma antigua, justa-
mente cuando el imperno se encontraba en pleno apogeo. El ¢irco romano tenia gra-

deria para ios espectadores y el escen:no era un gran espacno circutar donde se
realizaban nomeros de p:

y gimna Este tipo de
aspe‘:ﬁcu\os fué uno de tos rnés u:ncumdos de su época. Hombres y mujeres de
wdas ci  aqui hasta que cayd el imperio romanco. El cir-
co pasod al olwdo hastz que fué retomado en ol sigic XViil, donde se daban especti-
cules con bufones-ahora payasos- maromeros, magos, equilibristas y suertes con ani-
males entrenados, entre otras cosas. Las carpas se parecen mucho a los circos en
lo que respecta a su construccion (graderias o de
Dor citar algunos elementos.

y lonas rerm

cf. Maria y Campos Los payasos, poetas del pueblo pp. 41 - 44
40 .- cf. "Memoria de papel" Op. Cit. p. 88
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Nuevamente el género de carpa, asi como ef de la revista, ocuparia un lugar
;Sreponderanna dentro del teatro popular citadino. De esta manera, el publico recibié con
gusto aj teatro de variedades.

4.2.-La vida dentro de la carpa

Recordemos que el teatro de revista consistia en una serie de cuadros
presentados en forma ordenada al ptiblico. En la carpa se daba un espectaculo mixto,
representando cuadros independientes. Entre mas se multipticaban los teatros de carpa,
mas diversidad habia en sus tandas. En las carpas de La Alameda, por ejemplo, las tandas
de variedad eran dobles y e! cémico hacla un sketch por un solo boleto.

En algunas carpas actuaban a veces, tres artistas por tanda: el artista que tenia
menos categoria era el encargado de abrir el espectaculo, después salfa a escena una
vedette que, por supuesto, estaba anunciada en el cartel del salén con letras mas grandes
y. como piato fuerte, e tocaba salir a la estrelta principal. Estos son sélo dos apuntes de
cémo se organizaban los espectiaculos.

La gran diversidad de espectaculos de variedades obligaba a mejorar sus
nameros para ho ser "tragados” por los demas; ademas de que el publico citadino era el
mas exigente de la republica mexicana. £n cuanto a los comicos que se enfrentaban a este
publico, requerian mas que nada de practica para poder hacerlo reir.

Al llegar la tarde, las carpas se preparaban para jas tandas. Se revisa el
cartel de la puerta por si existe aigun cambio de ultima hora. Se checa el boletaje. Antes de
eso la sala debe de estar Io mas presentable posible y las bancas acomodadas. En los
precarios camerinos despiertan o llegan los artistas para preparar sus canciones y
nameros. Ef remendado vestuario de colores estrafalarios comienza a ser seleccionado.
Asimismo, las beilas tiples retiran las mascarillas del cutis que posteriormente polvearan.
Se hace una revisiéon del vestido y de las medias que van deslizandose sin prisa sobre
sus piernas. La dulceria ya tiene ei surtidc necesario para los clientes. Todo esta listo
Y. mientras el gritén va llenando las cualrccisntas plazas de! iccal, ¢! cémico tratz de armar

un sketch antes de gue empiecea la tanda con su numero.
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Comienza el espectaculo: cada tanda comprende un sketch, un namero de baile,
otro de canciones romanticas o verndculas y se cierra cantando alguna copla. En la
segunda tanda los numeros son mas atrevidos: la picardia y la sicallpsis salen a escena
para que en la tercera tanda (si ia habla) salieran los mejores artistas de la compatfiia en
turmo. El publico acepta este esquema y sabe de antemano que es lo que se espera
durante el espectiaculo, es por ese detalle que se ofreclan dos tandas por boleto y pilon,
obviamente en la aitima tanda se exige mas por parte del publico ya que es a la que todo
mundo se quedaba. Si esta no gustaba inmediatamente el publico se manifestaba con
reclamos en voZ aita, rechiflas y muchas veces hasta la quema del local. (41) Si llegaba a
haber protestas inmediatamente el espectaculo se cambiaba para darle gusto ai
“respetable”, ya sea modificando el sketch o la cancién préxima a entrar a escena.

L.a primera tanda iniciaba en las carpas a las tres o cuatro de la tarde y la tultima
terminaba a las once o doce de la noche, eso dependiendo de la cantidad de artistas de
que dispusiera ia compafiia o la demanda del publico. La publicidad era muy precaria pero
suficiente para poder atraer al espectador; entre su propaganda estaban los programas de
mano que se imprimian con el pape!l mas barato, eso si: de distintos colores como el
verde, rojo, amarillo o azul. En esto de la programacién los directores adaptaban todo
nuimero que creyeran convernients presentar: eliminaban sketches, aumentaban coplas,
incluian bailes, etc...

La escenografla de carpa consistla muchas veces en telones pintados intentando con
esto recrear una atméoésfera. El maquiliaje era sumamente exagerado en comicos y tiples
(para eilas base muy blanca y labios extra-rojos, cejas muy marcadas con delineador y
sombras; para ellos un maquillaje cercano al del payaso aunque un tanto grotesco). Parte
del atractivo de las tandas era la exhibicién de ciertas partes del cuerpo femenino (en
especial las piernas). Se espera ademas, critica politica, bailes, acrobacias y por supuesto,
el albur.

Como dijimos anteriormente, el gublico, debido a la gran variedad de espectaculos,
fue adquiriendo exigencia que se reflejaba constantemente entre cuadro y cuadro. Habla

41 .- of. Merlin “Suefios vestidos de colores, plumas y lentejuelas™ Archivo. p. 8
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ntmeros que eran aplaudidos o abucheados (con chiflidos, pegando sobre las bancas)
Incluso se sabe que el auditorio {legaba al extremo de aventar objetos comestibles o
botellas vaclas de cerveza a los artistas que no cumplieran con el requisito de divertir. Los
que mas sufrfan en este sentido eran los cémicos, que de repente se quedaban en blanco
o que simplemente caian mal, entre otros motivos.

La carpa tuvo mucho éxito entre el publico por distintas razones: el espectaculo de
variedades tenfa carpas semifijas, por lo que podia liegar a todas las colonias populares;
otra porque el teatro tradiciona! o importado salia muy caro, ademas de que se trataban
temas ajenos a la idiosincracia popular mexicana.

Todos los artistas: cantantes, sketchistas y bailarinas tienen que conocer bien su oficio

para poder isfa a tan igente auditorio: “sé como ganarme a mi publico, primero
observo su reaccién con mi primer numero, entonces ya sé o que quieren, si algo serio o
bien me meto a lo cémico * (Catrino: Bailarin y sketchista).

El publico a veces tomaba la iniciativa y desde el fondo de las bancas comenzaban
a alburear a los mas novatos. Esto era una dura prueba por la que tenian que pasar y que
les exigla tener una contestacién eficaz y rapida para no desaparecer del espectaculo
carpero. Asi los comicos que prosperaron adquirieron gran destrezay habilidad tanto en
sus didlogos como en sus improvisaciones, llenas de picardia y albur que tanto solicitaba
el publico. La interrelacién entre el cémico y e} publico en ia carpa era muy estrecha, lo que
convirtié al espectaculo en algo unico en su género.

"Me inicié en las carpas llenas de polilla -recordaba Cantinflas- humedas, con siilas
de distintas formas y colores. En las carpas la gente y el trabajo eran muy duros, st unoc
no gustaba lo sabla de inmediato, habla gritos y aplausos, si no, hasta recordatorios
familiares llovian...” (42)

La musica en vivo era algo habitual en las carpas, se sabe que no eran precisamente
una orquesta pero los pocos miisicos que se congregaban a tocar aqul daban el altimo
toque para que la atmésfera de la diversion fuera posible. Los miusicos tocaban de todo:
desde un danzén hasta canciones vernaculas. A veces el publico también se

42.- cf. "Memoria de papel” Op. Cit. p. 102
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divertia haciéndoles la tanda pesada a los musicos que tocaran mal.

4.3.-Los artistas

El teatro de variedades fue un importante reducto para muchos artistas comicos y
tiples del teatro de revista que se encontraban sin empleo. Aparte mucha gente de
provincia tuvo la oportunidad de trabajar en ias carpas de la capital para mejorar su nivel
de vida.

En la mayoria de las carpas Yy salones existieron artistas de infima categorla, que
eran lanzados al escenario para que el respetable” hiciera cachitos su poca dignidad. La
ineptitud que era friamente castigada por el populacho simplemente los desvaloraba® para
pasar posteriormente al rincdn mas obscuro de la farandula.

Existian comicos que sallan a escena totalmente alcoholizados, bailarinas y tiples
con problemas de peso y que al realizar sus nimeros a nadie llamaban la atencion;
también se encontraban sobre las tablas cantantes y musicos que no tuvieron mayor
trascendencia en medio del espectaculo durante sus mejores afios. En resumen, la carpa
tenia entre sus filas a muchos artistas fracasados.

Pero fue precisamente dentro de esta masa de actores de séptima categoria donde
surgieron los mejores comicos del pais y del mundo.

Dentro de este ambiente carente de recursos, la carpa vié nacer a Estanisiao
Schillinsky, Roberto "El Panzén” Soto, a su hijo Fernando Soto "Mantequilla®, "ManolIn®,
German Valdés "Tin Tan" (aunque por poco tiempo), su carnal "Marcelo™, el enanin "Tun
Tun®, el comico "Borolas”, "Harapos”, Jesus Martinez “Palitlo”, El dueto "Los espontaneos”
formado por "Resortes” y el "Pitoloco”, Antonio Espino y Mora “Clavillazo”, Armando Soto
la Marina "E! Chicote™ y Mario Moreno “Cantinflas”, quienes fueron los mas scbresalientes.

Si bien no todos los artistas eran originales, en cuanto a forma de caracterizacién y
vestimenta, algunos cémicos como “Cantinflas™+ se aduefaron de la indumentaria del
“Chupamirto” - una caricatura que salia todos los domingos desde 1927 en el diario

" Segan el concepto de desvaloralizacidn acufiado y usado por Bergson.
+ Anexo 1
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“El Universai®-. La construccién de su personaje se dié por pura casualidad y se fue
puliendo a lo largo del tiempo hasta aduefiarse completamente de él. A pesar de “tomar
prestado” su vestuario harapiento a una tira cémica pronto lo hizo suyo, diferenciandolo de
los demas cémicos.

Al cumplir los 22 afios, Mario Moreno ya manejaba en escena la picardia e
improvisacion, haciendo por lo general a un sélo personaje, calificado por criticos como el
clasico "pelado” que era, ademas de ingenioso, metiche y alburero.

Se sabe que su modo de hablar lo encontré cuando fue lanzado al escenario de
forma brusca por su director de compafiia carpera llamada Novel. Ante el impacto de estar
en medio de la escena frente a un ptblico y sin tener nada preparado, comenzé a hablar
incoherencias, no sabla que decir; el publico fascinado por esta "vacilada®” se divirtié y lo
ovaciondé, asl que Mario repitié y mejoré su descubrimiento: “hablar mucho y no decir
nada” .

También su expresion corporal ha sido comentada, (43) Cantinflas manejaba
mucho las manos, tenia una forma de caminar bastante peculiar (las caderas, cuando
bailaba sus danzones). Las manos tenian la funcién de apoyar la fluidez de su dialogo que
era lo mas importante en su personaje y la expresién facial -en especial las cejas- que
fueron bastante recurridas.

En las carpas tanto los personajes populares como los pelconeros y viciosos eran
frecuentemente representados por los céomicos. “..Mario sacéd su estilo de hablar de un
teporocho que merodeaba el "Follies”™ *, hablaba igualito.” (44) En una funcién imité ai
borracho en una gira realizada y que pasé por Cuernavaca, aqui le pusieron Cantinflas
cuando nadié {o conocla. "Cant” de cantina e “inflas” de "inflar”, esto mas que nada por la
forma de hablar: como de borracho. Segun comentarios de otro gran cémico de carpa y
cine (Manuel Medel) "Cantinflas nunca utilizé ninguna mala palabra para hacer reir”.

"El "Follies" fue uno de Ios sitios mas concurridos en ios Gltimos cuatro afios de los treinta,

“Cantinflas” trabajé aqui a los 25 afics, uno de los mas grandes (5950 localidades,

aproximadamente), aqui consagré su carrera comica dentro del teatro de carpa y revista.

43 .-pPortilla, Jorge Op Cit. p. 213
44 .-Medel, Manuel (Comentario)
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El vestuario utilizado por Cantinflas en la carpa era: sombrero hecho de periédico,
paliacate al cuello; una “gabardina®” que mas bien era un hilacho desechado; un mecate
como cinturén, pantalones obscuros y corroidos por debajo de la cintura y 2apatos viejos u
opacos, la camiseta clara de manga larga y arrugada no faltaban nunca; ademas de su
inseparable utileria (cigarro. vy de los baratos).

A pesar de que el publico gozaba con cada intervencién cantinflesca, poco valor
se le dié a los libretos y didlogos, ya que los chistes tienen que ser escuchados, mas no
leidos, esto es aigo inevitable. Armando de Maria y Campos retoma un fragmento de

Cantinflas que aiguna vez vacilé al publico tanddéfilo y que fue recibido con carcajadas y
aplausos fervientes. La siguiente seleccién es una muestra de lo que era capaz de
improvisar, y no estA basada en los diadlogos con los que comunmente interactuaba. Se
desconoce si improviss con otro cémico o solamente con las primeras filas del pablico :

"i Pos ahi esta el detalle! 2Que trais, joven?... Resulta que de momento dice que
cada cosa quién sabe y entonces... Porque eso st ni modo y ahl donde ves, la
emancipacién propia del mismo, pero luego, cada quién ve las cosas segun &l... Pos son
manas que coge uno... Prisma que le corresponde, JCua! prisma? Eso es lo que yo
digo...Bueno! |A poco...Yaaa! Porque lo ven a uno bien vestido. Seamos caballeros
aunque sea por una vez. Aunqgue la vida es pesada y hay que cargaria... y mejor vamonos
pa’ la casal!™ (45)

Al parecer el juego de palabras era lo mas usual para los chistes cantinflescos.
Cantinflas , al igual que Manuel Medel, interpretaban casi siempre el mismo
personaje, sacando un magdquiliaje y prendas similares.

"Cantinflas es el peladito(...), un tipo generado por e crecimiento de la ciudad de
Meéxico(...) pasa a la carpa, pasa a la historieta y se le queda a una persona llamadz Mario
Moreno” (Comentario de Alfonso Morales).

Adaiberto Martinez, mejor conocido como "Resortes™+ nace en la carpa; su popularidad
cémica pasa por diversos salones de las barriadas de la capital. Adalberto hace su debut
4S.- cf. Maria y Campos, Armando Los payases.. p. 255

+ Anexo 2
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en las carpas de un empresario ilamado Procopio quien tenia bajo su control algunas
colonias como Tepito, Santa Julia, La Merced, La Obrera y Peralvillo.

Resortes empezé como bailarin y su primera intervenciéon en la carpa la realizé
con Juan Flores. Los dos iban a presentar un numero de tap-dance a beneficio de una
actriz llamada Socorro Cerrillo. En los camerinos fueron bautizados como “Los
espontaneos”™ por un integrante de la carpa apodado "E! bigotes” ya que todavia no tenian
nombre como pareja y porque ambos le dijeron que harian "algo espontaneo”.

Tanto gustd el niomero de los recien bautizados que fueron contratados
inmediatamente para la empresa Procopio. Los primeros afios de Los espontineos
transcurrieron al empezar ia década de los treinta colmados de aplauscs, bailes y prestigio.

Poco despues, el dueto bailarin se desintegré, debido a que su pareja de baile,

Juan Flores, se casé. Resortes tuvo que continuar sclo en el espectaculo ya no sélo
como bailarin, sino como cémico.

E! nuevo cémico ratifica el comportamiento de! publico en las carpas;

también llegé a comentar que hubo ocasiones en que los esp dores paban de su

control, que no lliegaba a manejar del todo bién sus intervenciones. El castigo: abucheos y

T pcion de proy . Resortes comentd que también se debla a tas incomodidades

que tenia que pasar la gente dentro de las carpas (goteras. charcos, ademas de los
asientos que llegaban a botes, tablones o huacales), dura prueba para actores y publico.

La enorme ventaja que tuvo en sus mejores afos fue su multiplicidad escénica ya
que, ademas de bailar los ritmos de la época también tuvo éxito como coémico y actor. Los
musculos faciales son usados por ¢ con bastante frecuencia en sus intervenciones: Las
cejas, los ojos y boca, conjuntandose para la realizacién de muecas.

Gracia y admiracion se reflejaban en cada tanda, esto por sus grandes dotes de
bailarin, que al exagerar sus pasos divirtié a chicos y grandes. LLa exigencia de ese publico
tan especial era satisfecha ademas con et constante manejo del albur que tenia que utilizar

en las carpas. Como Cantinflas , también liegd a utilizar "patifios” en escena. Pedro
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Webber "Chatanooga” fue uno de sus tantos ayudantes.(46)

Resortes, a diferencia de Cantinflas, no poseyé un vestuario fijo; asf usé en
sus representaciones desde vestimenta de pulquero hasta de traje ejecutivo, esto mas que
nada por lo que se observa en sus rodajes como en la cinta El rey de México.

El baile le otorgé agilidad corporal desde las manos hasta la cabeza. Resortes
gustaba mucho de hacer muecas utilizando toda la cara (frente, cejas, cjos y boca).
Depende de! personaje que le tocara interpretar se maquillaba, peinaba y vestia. La barba
se la dejaba por io general para hacer personajes de barriada.

El uso de muletillas y un tono determinado de voz, rasposo y juguetén, son
aspectos de su actuacién que no cambiaron salvo ligeras modificaciones que se dieron a lo
largo de sus intervenciones cinematograficas. Lo mas probable es que asi haya trabajado
en las carpas.

Uno de ios artistas comicos que con mas trabajo escalaron la cumbre de la
carpa es Antonio Espine "Clavillaze®+. El cdmico poblano llegé de su pueblo natal a Ia
Ciudad de Meéxico, emocionado por un espectaculo de variedades que tuvo la oportunidad
de presenciar. Cargado de suefios, se fuga de la casa con esa compafila que lo lleva a la
capital de la tanda.

Mientras le alcanzé el dinero iba noche a noche a presenciar los espectaculos
de variedades en la Alameda Central. Tras muchos intentos nunca pudo entrar a trabajar
como cémico, sino como velador de una carpita humilde. At borde de la desesperaciéon y el
fracaso, enfermo, por suerte, el comico titular de la carpa y Antonio entré a suplirio en su
personaje y en uno de sus sketches. Titubeante y presionado logré sacar la tanda adelante.
Asl comenzé su carrera comica autonombrandose "Chumiate”.

En un principio sus personajes eran la copia de otros ya conocidos por el

pubiico, todos harapientos y mugrosos, sin originalidad; o mismo podemos decir del

maquillaje, que era exageradamente grotesco, tal y como lo bajaban los i de
entonces.
486.- ct. "Excelsior” Diario, 2 - ll - 96, secc. especticulos p. 1

+ Anexo 3
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Pero muy pronto aquel muchacho provinciano fue puliendo su personaje al
mismo tiempo que cambiaba su-nombre artistico. Cuando tenfa por nombre “Pipiolo® un
espectador lo bautizé: “Clavitos”, esto porque ese dia se maquillé tan marcadas las patas
de gallo de los ojos de tal forma que parecian clavos, pero como no le convencié el nombre
opté por quitarie la "s" quedando como “Clavito". Al compartir una tanda con Resorntes
éste lo llamé también “Clavos™. Poco después ya era "Clavillo® y en una ocasiéon se llamoé
ademas "Polidor”. Por el nombre de “Clavillo™ siempre o casi siempre era confundido por el
publico con el nombre de Jesus Martinez “Palillo®. Asi que decidié cambiario nuevamente
combinando este Gltimo con el de payaso, surgiendo de esta manera su nombre definitivo:
"Cilavillazo™.

Antonio recorrié desde un principio las carpas mas humildes para después cruzar
por todas las de la capital, pero siempre lo corrieron de todas. Asi que cuando logré
obtener un poco de dinero se hizo su propia carpa para poder trabajar. (47)

Al adoptar este nombre su personaje cémico estaba ya construido: su vestimenta
de ciase social indefinida que es un saco largo desgastado al igual que sus pantalones;
corbata corriente y sin gusto, esto sin olvidar el caracteristico sombrero deformado en las
alas apuntando hacia arriba y en forma de pico al frente.

En la carpa llego a utilizar pelucas, rasgé en ocasiones las piernas de sus
pantalones. Poco después consiguié unos zapatos enormes y utilizé menos maquillaje en
el rostro al presentarse en el salén de variedades “Estrelia™ .

Su actuacion consistia en hacer sketches; improvisaba, pero de antemano
estudiaba el mismo ya que se sabe era una persona que se dedicaba a ensayarios
previamente. E! recurso mimico fue la base de su personaje: todo el cuerpo era utilizado,
en especial las manos que remarcaban todos sus parlamentos, es por eso que Sso le
conoce como el cémico de las manos parfantes. La mimica incluye los distintos gestos que
realizaba para hacer reir (cejas y boca) , el juego de estos era bastante frecuente.

Los pariamentos tenian vida por ia forma de jugar con ellos: una serie de

47 .- cf. "Memoria de papel” Op. Cit. p. 104
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altibajos en el tono de voz arrastrande en determinadas expresiones las vocales. De esta
manera fue reconocido en el mundo de la carpa: su formula de crear el personaje hizo reir
a multitudes de todas las edades. Sonrisas y carcajadas, la recompensa del cémico que
rompié todas las barreras para tratar de llegar a ser alguien dentro del espectaculo de
barriada.

De todos los comicos antes mencionados German Valdés "Tin Tan™ + empezé a
trabajar en las carpas (Socorro Merlin, investigadora del INBA, posee testimonios de
comicos que niegarn a Tin Tan como artista carpero. Y tienen razén, porgque su vida
artistica no inicid¢ debajo de las lonas. Sin embargo, los datos que dan referencia sobre su
presencia artistica se conoce que efectivamente hizo teatro de variedades. Testimonios
como el de Meche Barba asi lo confiiman. Mas adelante describiremos de manera amplia
1a incursién de éste cémico por el teatro de carpa.) cuando estaba por alcanzar los treinta
anos. Sus progresos actorales fueron muy rapidos y se dié a conocer en forma masiva en
sé6lo poco tiempo al entrar como cdmico, cantante y bailarin en la compania del ventrilocuo
Francisco Mitler,

German nacid en la capital, pero por la actividad de su papa que era
aduanero, tuvo gue mudarse con toda su familia a Ciudad Juarez. De adolescente fue muy
inquieto y trabajé en diversas actividades: entré a la compafifa de {uz y cuando llegé a
dominar el inglés se metid como guia de turistas. "German habilaba muy bien el ingles”
(Manuel “Loco” Valdés, comentario).

Despues entré a trabajar en Ia estaci

6n tocai radiofdnica de Ciudad
Juarez realizando distintas ocupaciones. Pero no liegd su oportunidad de entrar al aire

hasta que por casualidad se le pidid probar uno de los micréfonos para checar su
funcionamiento. Inmediatamente German llamé la atencién de los presentes ya que imitd {a
voz de Agustin Lara. Poco después ya tenia su espacio en la radio realizando parodias de
las canciones de dicho autor. El manejo de su voz fue poco a poco abriéndole las puertas

del medio artistico, conjuntando ademas su ingenio para hacer las parodias y cantarlas con
gracia y estilo propio.

+ Anexao 4




-87-

Tiempo después llega a Ciudad Juarez la compafila de! entonces
reconocido ventrilocuo ecuatoriano Paco Miller. German entré por suerte a trabajar con él.
Miller tenia que cruzar la frontera con todo su elenco, pero uno de sus integrantes se negd
a proseguir la gira ya que era desertor del ejército norteamericano en la segunda guerra. Si
liegaba a la unién americana seria inmediatamente aprehendido. Miller comprendié a su
actor y en esta ciudad fronteriza tuvo que buscar un sustituto y le recomendaron al gran
animador de la estacién radiofonica: German. Fue asi como Miller lo invité en su caravana
de variedades. German, gustoso, acepté de inmediato.

“Al principio Tin Tan fue un fracaso tremendo; al grado de que mi
hermano ya no lo querta en la caravana...” (48)

La ventaja que tenia el espectaculo de Miller era de que se haclan diversos
numeros, dandole libertad a todos los artistas de montar sus propios numeros. German
entré6 a hacer numeros cémicos con muchas ganas, pero la falta de experiencia en el
escenario fue notoria y no gustaba del todo al publico.

Esta gira sufri6 muchas carencias y los artistas apenas podian solventar todos los
gastos que fuesen surgiendo para poder praseguir.
“Tin Tan entrd como cuaiquiera de nosotros a Ja compania de Miller.
Nadie lo conocia y tuvo que jalar parejo como todos. Pero a pesar de los problemas que
llegamos a tener en la gira &l siempre estaba muy fresco al salir a escena...” (Meche
Barba, comentario).

Algo que mantuvo a German dentro de la caravana fue su maleabilidad
en escena; esto porque ademas de contar chistes también comenzd a participar en los
numeros de baile con Meche Barba:

Al empresario se le ocurrid que yo bailara con German, asi que
debutd de pachuco bailande conmigo. Entre los dos ponlamos las coreografias: el bailaba
el swing a todo dar. Asi duramos un afio..." (Meche Barba, comentario).

Ya cuando bailaba con Meche Barba, Germian incorporé su vestuario de

48.- cf. Francisco Miller (comentario) "Somos™ - Tin Tan - Revista, Afo 5, No. 86, p. 16
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pachuco que estaba conformado de la siguiente manera: pantalén muy amplio que le
llegaba mas arriba de la cintura. Un saco también amplio con hombreras que le alcanzaba
las rodillas; zapatos (a veces de charol) siempre relucientes. En general utilizaba colores
chillantes en su vestuario; cadena de reloj larga; corbata con disefio un poco estrafalario y
de corte raro. Ademas de su caracteristico sombrero tipo mosquetero adomado con plumas
de pavo real (49). Eso sin olvidar los multiples accesorios que portaba en su saco como ia
flor en la solapa, caritas de distintas clases y tamafios; afiadiendo su pafiuelo escandaloso
perfectamente doblado en su bolsa superior izquierda de la prenda antes mencionada.

Su vestuario, comprado especialmente por Miller, era la imagen del clasico
pachuco o "Bato" ; un personaje que surgié en la regién de [a frontera norte de Meéxico.
Como paso toda su adolescencia en Ciudad Juarez, German pudo tener contacto con esta
tendencia que incluso rebasé la frontera, por lo que sus costumbres y modismos (entre
ellos el Espangiés, un lenguaje que posee una mezcia de ingles y espafiol) serfan tomados
poco a poco por German para crear a suU personaje. La figura del pachuco se popularizdé en
los afios cuarenta, cincuenta y sesenta por Tin Tan.

Su primer nombre artistico dentro del |a caravana fue el "Pachuco Topilio™
propuesto en sus primeras apariciones en publico por German.

Dentro de !a caravana se encontraba oftro integrante de complexiéon
robusta, con bigote, poco cabello y que gustaba de componer canciones tocando su
guitarra: Marcelo Chavez; quien gracias a ¢él, German pudo permanecer en el resto de la
gira antes de que lo corrieran. Este dueto que tuvo gran éxito permaneceria unido hasta por
mas de veinte afios: "Un dla German cantd aigo con Marcele. Cantaba muy bien™ Asi
Marcelo se convirtié en su patifio inseparable. De joven, Marceio habia sido también patifio
de Cantinflas y por ese tiempo incursiond en el canto y gustaba de interpretar tangos.

El Pachuco Topillo bailaba de todo: rumba, mambo, cha-cha-cha, etc.
Interpretaba boleros y canciones compuestas por Marcelo. Cuando cantaba también
intercalaba algunos pasos de baile, ademas de incorporar rutinas céomicas contando
chistes.
49.- cf. "El Nacional” Diario, 29 - VI - 94, p. 35
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Su estilo para contar los chistes lo fue encontrando a lo largo de sus
presentaciones; inclinandose por el doble sentido.(50) Llegé a inventar frases ingeniosas
que divertian mucho al espectador: cantante, bailarin y ademas cémico; German aprendié
y manejé estas tres areas que eran indispensables para cualquier artista de variedades.

El Pachuco Topillo era de compilexion delgada al igual que ia cara;
sus rasgos faciales le ayudaban a realizar comedia ya que era cejudo, de boca grande,
labios gruesos y enormes ojos. También se dejé el bigote. La cara la utilizaba para hacer

todo tipo de gestos y muecas.

Pasando a su expresion corporal, German era bastante suelto y no
tenia problemas al realizar sus rutinas de baile. En ocasiones utilizaba su cuerpo de forma
torpe (falta de destreza corporal: esto lo podemos apreciar en muchas de sus cintas como
es el caso de una secuencia perteneciente a la pelicula Los lios de Barba Azul (1954),
donde Tin Tan sube de forma torpe al balcdn de su amada - Se le van los pies, hace
ruido, no sabe dénde apoyarse siquiera con las manos, etc.- ; los reflejos que experimenta
para evitar una caida incitan a la sonrisa y carcajada del espectador). Es probable que
haya dominado su cuerpo en poco tiempo debido a las frecuentes presentaciones y a los

numerosos ensayos tenidos para montar sus numeros.

Pero a Miller nunca le convencid el nombre artistico de German, por lo que
decidié cambiario:

"Me acordé que cuando empecé en el Teatro, en Chile, conoci a un
muchacho con mucha aficién y me lo llevé de gira. A &l le puse -el nifio de Tin Tan-... de
ahl se me ocurrié llamarle Tin Tan”. A German no le gustaba el nombre y me dijo que
mejor lo ofendiera antes de Hlamarlo asi. Sin embargo, lo adopté y antes de llegar a
México ya era Tin Tan" (Paco Miller, cornentario).

Después de una gira que tuvo muchos alitibajos Miller y su caravana
rematan en el Distrito Federal y se instalan en el Teatro Iris por un mes. Pero como eran

artistas desconocidos tas funciones carecieron de publico. Miller, desesperado, tuvo que
S50.- idem.
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contratar figuras y a fines de 1843 Cantinflas llegé a saivar la compafila y apuntalar la
temporada en el Iris. (51)

Se dice que Cantinflas lleg6 a conocer con anterioridad a Tin Tan y que
entre ellos hubo un "pique” , es decir, una especie de reto en donde Mario Moreno quiso
demostrarte a German quién era el mejor cdémico del momento. Este vago comentario lo
citamos por mera curiosidad.

Ante la inminente quiebra de su empresa, Miller pudo respirar tranquiio
al ver que la noche del 12 de noviembre literalmente reventé el teatro por el regreso de
Cantinflas a las tablas. Tin Tan fue apadrinado en forma indirecta por Mario Moreno ya que
lo di a conocer en el Iris y le hered6 a su publico.

En una de sus crénicas, Miguel Ange! Morales, declara que tal vez Tin
Tan hubiera tardado muchos afios en darse a conocer en la gran ciudad sin la ayuda de
Cantinflas. inciuso German llegé a reconocer el comentario varias veces ante su publico.

El Iris le abre las puertas de la fortuna de forma extraordinaria: de aqui salté
al cine y a otros centros nocturnos de diversiéon como El Patio que era uno de los lugares
mas exclusivos de la capital en los cuarenta y fue contratado para una temporada en el
“Follies Bergere”. Por su experiencia en {a locucién pronto fue invitado a participar en ia
XEW con el programa “Bocadillos de buen humor®. El éxitc que tuvo su programa
radiofénico hizo que se formaran grandes filas de admiradores afuera del estudio
radiofénico.

Sin embargo, estos triunfos sélo eran el principio de una larga trayectoria que se
iba a consolidar fuertemente en el cine nacional. Como pélvora rapidamente consolidd un
sitio en el teatro de variedades y poco después en lo que le diera ia gana. Participando en
teatro frivoio y hasta en numeros circenses © en la radio. Incluso se di6 el lujo de abrir su
propio cabaret, "El satélite de Tin Tan", que se ubicaba a un costado del Teatro
Insurgentes. (52)

Por otro lado cabe mencionar que el espectaculo de carpa incluia
51.- cf. Morales Cantinflag Vol. 1 p. 53

52.- ¢t. “La jomada” Diario, 20 - VI - 94, p. 26
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numeros de todo tipo, no sélo se encontraban los cémicos que con sketches entretenian al
exigente publico, sino que también eran importantes los numeros de baile: Musica
Folklérica, swing, can - can, danzén y commridos fueron algunos de los multiples ritmos que
amenizaban las tandas de todas las carpas y la participacién de las tiples y bailarinas no
podian faltar.

Con vestuarios muy precarios, ¢ llenas de plumas, trajes de tiritas, de
olanes en los hombros, zapatos de tacén y maquiliaje poco menos que grotesco surge en
los treinta la lilamada rumbera que al presentarse se suelta el pelo largo al bailar y se la
pasa ensefiando las piernas. También de Europa llegaron otros ritmos como el flamenco
espafiol. La rumba era uno de los ritmos de moda que fueron importados de Centro y
Sudamérica. Cuba es, pues, la cuna de este ritmo en particular.

Las artistas rumberas por logica tuvieron que arribar de Cuba para trabajar en

Mexico (al igual que las tiples espafiolas como La Conesa lo hicieron en su momento).

Pero la gran mayoria de las rumberas conocidas trabajaron en teatros como el Lirico y no

en los salones de variedades; uno de estos casos fue el de Ninén Sevilla. La rumbera en

este caso llega a la carpa pero no para trabajar en forma exclusiva ya que no se originé
aqul. La rumbera no era precisamente una artista de variedad.

L a idiosincracia mexicana llegé a catalogar a la rumbera dentro de los artistas

mas bajos en categoria. Esto porque se dice que era sobrexpiotada. Ya que ademas de

realizar sus numeros ritmicos en los salones algunas terminaban la rutina nocturna

Adedi o

a la pr itucion. (53)

La danza daba pie para envolver a la rumbera en un halo erético llamando
fuertemente Ia atencion de jos espectadores. La sicalipsis entraba en accion, el cuerpo de
a bailarina debla entregarse al publico con gracia y ligereza. Tal era su dominio del cuerpo
en algunas rumberas que cada musculo se hallaba bajo el mas estricto dominio, que iban
adquiriendo tras muchos afios de estar en el baile.

Entre ilas rumberas que despertaban grandes fantasias eroticas estaba una sefiorita
ligeramente pasada de peso llamada Mercedes Barba, mejor conocida como "Meche

53.- cf. Mufioz Las reinas del trépico p. 17
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Barba®.

A diferencia de otras rumberas que casi directamente pasaron al celuloide al
llegar de Cuba, Mercedes inicié su carrera artistica en los salones de variedad desde muy
temprana edad (6 afios), supliendo un nimero de carpa en Tepito. Pasé el tiempo y tuvo
oportunidad de trabajar con Roberto "Ei Panzén™ Soto en la revista Caras Bonitas.
También tomo clases de baile con una maestra llamada Nina Shestakova. En la época de
las tiples lleg6 a trabajar en el Palacio de Beilas Artes con otra revista llamada Rayando el
sol patticipando como segunda tiple en donde bailaba algunos numeros de danza
folkdérica. El “Panzén” Soto ia tuvo en escena con varias puestas de revista. Llegé a
trabajar en el “Follies”, uno de los teatros mas concurridos por sus artistas y sus revistas,

Meche Barba no fue una gran rumbera; pero la enorme ventaja que tenia sobre
fas demas era que podia bailar otros ritmos. En la pelicula Pasionaria baila un tap que
quien sabe si Ninén Seviila lo hubiera pedido hacer...(54) A Ninén Sevilla se le cataloga
como la mejor de todas las rumberas.

En una entrevista hecha por Femando Mufioz comenta que entre la
diversidad de numeros y bailes dentro del teatro de revista ... habia que bailar el nimero
michoacano, e! numero yucateco... no habia nada fijo* porque todo dependia del director o
compositor que llegara en es0s momentos.

Un dato curioso es que Meche quiso bailar de todo pero nunca se imagino
adoptar entre su repertoric a la rumba cubana. Pero at final lo baiié dandoile su toque y
estilo personal.

Al igual que los salones que cambiaban de lugar, los artistas también
andaban igual, presentandose donde se pudiera y, si tenian algun prestigio, donde mejor
pagaran®. Meche Barba antes de ser invitada al cine trabajé en el Arbeu y el Teatro
Fabregas... ademas del Lirico.

54.- 1bid. p. 19
*Ourante las décadas de los treinta y cuarenta el teatro de variedades
se convirtié en un enorme negocio. Los artistas en su ¢aso eran inciuso
mejor pagados que los dei teatro icional y otros publicos.
(tomado de Morales, Miguel Angel Cémicus de México p.139)
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4.4.- E{ sketch -

Tratando de establecer una definicién, diremos que el llamado "sketch” es
un dialogo cémico por lo general breve. Cuando el teatro de revista estaba en voga se le
conocia también como entreacto, es decir, que era una escenita corta que podia incluirse
entre un acto y otro. El sketch formaba parte del espectaculo revisterit mezclandolo con
otros cuadros como los de canto, baile y musica.

Fue precisamente en el afo de 1934 cuando nace propiamente el
sketch, surgiendo asi un nuevo vocablo teatral; esto porque se representan anécdotas
politicas o simplemente chistes que andan de boca en boca.(55)

Se piensa que absolulamente todos los chistes incluidos en el
sketch provienen de la inventiva de los comicos, pero esto no es cierto. Porque existieron
los sketchistas, es decir, autores que se dedicaban a escribir sketches.

Uno de estos autores fue José Vazquez Méndez quien fue uno
de los pioneros en incluir el sketch al espectaculo revisteril. En una entrevista comentd que
detras de un cémico de carpa esta un autor mexicano.

Claro que es también cierto que el cémico debe tener gran
habilidad y gracia para contarlos al publico tandoéfilo, ademas de agregarle algunos chistes
de su cosecha. Algunos de estos comicos eran Cantinflas y Roberto “Ef Panzé6n® Soto
que pagaban muy bien a sus autores de sketches.(56)

Estanislac Schillinsky también escribia sketches. El primero que
llegé a hacer fue en 1934 y estaba basado en [a pelicula "Frankestein™:
~... Alguna vez hicimos ( Cantinflas y Schillinsky) un sketch
hablando de nosotros mismos. £l me acusaba de gritar mucho, de que siempre andaba
muy bien arregladito... Nos deciamos nuestras verdades e improvisamos bastante. Al dia
siguiente nos pedia ia gente lo mismo, pero no nos acorddbamos de nada...” (Estanisiao
Schillinsky, comentario)
585.- cf. Maria y Campos El teatro del género... p. 360
S6.~ Idem.
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Por otro lado la improvisaciéon era fundamentai para la realizacién de los
sketches; Manuel Medel coment6 su trabajo con Cantinflas :

“En el Follies haclamos pasacaliles y dialogos callejeros muy
graciosos, lo mas gracioso es que nunca ensayadbamos. Fuimos cémicos de inventiva;
improvisabamos, que era lo mas diflcil y Ia gente se tumbaba de la risa...”

Otro caso de este tipo fue Roberto “El Panzén” Soto, que con los
chistes politicos hacia lo que le viniera en gana. L.os sketchistas estaban convencidos de
lo dificil que era para el cémico ajustarse a un texto escrito.

Muy pocos sketches fueron rescatados y escritos ; todos los
demas fueron tirados o estan en la memoria de algunos comicos de carpa que todavia
viven: "Los artistas cémicos son muy celosos con sus sketches. Por lo que resulta dificil
que alguno de elios nos quiera proporcionar este material para que esté a la disposicion
del publico e investigadores.” (Socorro Merlin, comentario)

El presente sketch ha sido extraido de la pelicula Codmicos de la
legua (antes, Viva /a farandula) (1956). En él, participaron los cémicos Delia Magana y
Adalberto Martinez “Resortes™. Cabe sefalar que se ha tenido que corregir el estiio de la

expresion para poder presentario en forma escrita:

Et escenario nos presenta un telén de papel decorativo, donde estara pintado un pauque. Una

banca de color blanco, tipica de las pl las, esta siluada en centr o y de frente al pablico. Toca la
orquesta y al rtrmo de cha-cha-chd salen de ambos lados del escenario dos viefitos: Don José y Dofla
Pepa. £l va vestido de traje negro y sombrero de copa, usa lentes, barba de chivo al estilo de Venustiano
Carranza y lleva consigo un baston. Ella trae un vestido largo y negro muy conservador, un sombrera

las il a prIncipi de nuestro sigio. Como

con un p I q i tal y como io

accesoric lleva una boilsa de mano. fe se van ac a
José: Hola, Dofia Pepa.
Pepa: Hola, Don José.
José: Pasé usted por casa.

Pepa: Por su casa yo paseé.
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José: Esta usted muy joven.
Pepa: Y usted estd muy bien.
Joseé: Y queé tal le ha ido ?
Pepa: Regules me fué.

Los dos: Ja, ja, ja. ja, ja (Termina cancidn, se sientan en la banca)

José&: ¢ Y por qué regules, Dofia Pepa?

Pepa: 4 Pues no sabe usted que se acaba de morir mi abuelito?

José: jAh, si supe! Pero no le di importancia. Ademas, ya era hora. Los viejitos tienen que
dejamos el paso libre a los jévenes.

Pepa: Ay. pa’ lo que ha de haber ahora vale mas mejor morirse.

José: Lo que vale el ayer al hoy!

Pepa: o Se acuerda usted que antes no vivia unc tan apretado?

José: No.

Pepa: Si antes uno subia al tranvia y habia cincuenta centimetres cuadrados por p jero.
José: En cambio ahora hay cincuenta pasajeros por centimetro cuadrado. Esos eran
tiempos, Dofa Pepa!
Pepa: |Esos eran tiempos, Don José! (Se incorparan) 4.Se acuerda usted de esas canciones
tan romanticas que sus letras decian:
~Al pie de un rosario florido,
me hiciste un juramento,
y aquel rosal se secd
marchitado por el viento...” 7
José: ;Qué bonito!, jQué poético! En cambio ahora salen con esas cosas de:
“Toma chocolate
¥ paga lo que debes.
Toma chocolate
y paga o que debes...”

Pepa: jAnimas del purgztorio! (persignandose) A eso le llaman actuaimente existencialismo.




—-96—
José: Esas son cosas del demonio. ¢ Se acuerda, Dofta Pepa? Cuando un joven queria
bailar con una muchacha se acercaba caballerosamente (Se guite e/ sombrero. y se

dinge & Dofla FPepa) v cortésmente se descubria para invitaria: "Sefiorita ¢ Tuviera la

amabilidad de bailar esta pieza conmigo?
Pepa: En cambio las muchachas de ahora les dicen ;Pues arrancate! ( Toma de la manoc a

Don Jasé y lo avit hecia el pr jo) iDon José!

José: (Reclarméndoie) {Dofia Pepa!

Pepa: Y vamos a bailar con cintura brava, ojo magico y antena reforzada. Y bailan tan
pegados, pero tan pegados; que no se sabe quién es ella y quién es él. Llamandole
el "baile del cachetito”.

José: ;Cachetadas les daria yo! En |a polka no habla cachaetito posible; porque habia que
saber bailario. ¢ Se acuerda, Dofta Pepa?

Pepa: Me acuerdo, Don José. Eran aquelios pasitos que dabamos hacia adelante. (Se

torman de las mancs para bailar) uno, dos, cha-cha-cha (La amguesta toca una polka y fos
vigjitos bailan una pieza breve como si fueran jovencitos, al terrninar se sientan en la banca,
fatigados).

José: Esos eran bailes tranquilos.

Pepa: No como los de ahora, que se queda uno con [a lengua de fuera.(Don José sufre un

ataque de tos. Dofie Pepa le pega en /a espalda para ayudarie) jPajarito, pajarito!

José: ;Qué pajarito!, jPajarote! Si ya mero me ahogaba gNo es cierto, Dofia Pepa, que con
aquellos bailes se deslizaba uno como terciopeio?

Pepa: A propdsito de terciopelo. ; Se acuerda usted que ias mujeres usaban los vestidos

hasta aca de largos? (Sesa/ando su faida hasta jos tobillos)

José: Y hasta aca de anchos. (, hincapié a las s de Dofla Pepa)
Pepa: No como los de ahora; donde las mujeres se visten hasta las rodillas. (Se /levanta /a

faida en icion abierta af pabli do /a ropa intericr)
José: (Avergonzado) {Dofia Pepa!?
Pepa: Con esos suéteres que traen tan embarmados (Se foca e/ pecho)

José: (Imaginandose con placer) {Qué prosaicas!
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Pepa: Y no usan ropa interior.
José:(Emocionado) jAh, qué deshonestas!

Pepa: Con esos andares que tienen de "Cha-cha-cha convenrtible” (8aia) Uno, dos y tres,
José: Qué paso tan "Chevere®.

Pepa: Uno, dos y tres cha-cha-cha.

José: (Bailando con Dofda Pepa) Uno, dos, tres cha-cha-cha.

Pepa: Uno, dos, tres y...

Los dos: ;Cha- cha-cha! (La toca un ch
hasta que Don José, por payasear con los pasos, se cas. Dofla FPepa trata de levantarfo para

Fr hay bos bailarn un de

llevario a la banca y que tome un poco de aire)
José: Estamos como rifle, Dofia Pepa!
Pepa: Somos dos cafiones, Don Joseé.
José: Seguimos aguantando todavia.
Pepa: Si quiere nos echamos un "Bembe”.

José: Mejor me voy a echar una siestecita.(Se con
liendo de de la mi: forme

Pepa: Y yo voy a acostarme todo un mes.(Cade quien va
. Toca ta.)

que como entraron; y al ir fe van
José: Adios, Dofia Pepa.
Pepa: Adios, Don José.
José: Saiudes a todos.
Pepa: Igualmente a usted.
José: La veo muy fuerte.
Pepa: Y usted esta muy bien.
José: (al pablico) Esta hecha una bimmia.
Pepa:(A/ poblico) Esta hecho un puré.
José: Adios, Dofia Pepa.
Pepa: Adios, Don José.
Los dos: Ja, ja, ja. ja, ja (Mutris)
TELON
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” Todo espectdculo es susceptible
de evaluarse...”

Lic. Fidel Monroy Bautista :
-Actor y profesor de teatro-

Sk e S MR B AT



A pesar de las modificaciones al
rio de C: s la idea
original del p je de carpa
s8¢ respeté.
( Caricatura del cartel cinemutografico
Elg larme o ido - 1941 )
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Sin i tar la a Tin Tan \ 1
s ;{ io et b de variedad.™}
{Dibujo extraido de la cinta
El rey del barrio - 1949 )
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CUANDO LA VARIEDAD REVENTO LA LINTERNA
CAPITULO V .- EL. CINE CARPERO"

5.1.- Los motivos

Mientras las comedias rancheras eran comercializadas a gran esczia en
algunos paises latinoamericanos y europeos, su produccion todavia no alcanzaba el
impacto econémico esperado. Esto en gran medida por la amplia red de distribucion
mundial acaparada por Estados Unidos y Europa.

Esta distribucién iba finaimente a ser alcanzada al terminar los anos treinta
a consecuencia del impacto social y econdémico que trajo consigo la Segunda Guerra
Mundial. Podemos decir que este suceso histérico marcaba el inicio del desarrollo de la
cinematografia mexicana.

E! mercado mundial del celuloide estuvo practicamente sin competidores
para México dado que, en Europa quedéd paralizada la produccion de peliculas y, al
ingresar a !a guerra Estados Unidos, éste pais bajé consideraplemente su numero de
cintas. Por lo tanto a México le tocaba ahora su turno: Europa, y especialimente
Latinoamérica, fué un vasto mercado que no podia desaprovechar.

Latinoameérica tiene con México una afinidad comuan: el lenguaje y la
idiosincracia entre los pueblos. Lo que hizo posible que nuestro cine cormenzara pronto a
tejer amplias redes de distribucién; ademas de que constantemente eran solicitadas mas
cintas, obligando asi a aumentar su produccion. Las producciones mexicanas estaban
orientadas hacia un gusto masivo. Esto porque generalmente ef publico consumidor era de
clase media y baja.(57)

El aito consumo extranjero se convirtid en una mina de oro para los
productores y nuestro cine dejé de ser rentable para convertirse en un negocio productivo.
Era poco lo que se tenia que perder y muchas veces las utilidades eran considerables.

Hay que mencionar también que nuestro cine estaba sufriendo

* Térmno de autoria propia.

§7.- cf. Contreras y Espinoza Op. Cit. p. 31
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cambios: tanto directores como productores buscaron con afan hacer géneros nuevos ya
que el ciclo comico ranchero estaba siendo sobreexplotado. Entre los géneros que
vendrian a relucir en la pantalla estaba la comedia citadina. De aqui surgirian varios
subgéneros que tendrian un desarrollo posterior en la década de los cincuenta: cine de
ficcion, de vampiros, de luchadores, lacrimégeno, etc.

Mientras segula dominando la comedia ranchera; que terminaria de regir en
1948 con la segunda version de Alla en el Rancho Grande. Comenzaron a tener lugar
producciones con otro tipo de actores que fueran atractivos para el publico: los jovenes que
bailaran los ritmos de moda, las tiples, rumberas y, por supuesto, los cémicos blancos;
iban a hacer que el cine renovara la plantilla de estreilas. Asi como la incorporacion de
nuevos directores como Alejandro Galindo y de otros escritores que de forma paulatina se
irilan incorporando para ser los sucesores del cine ranchero. Este cambio iba a tardar

algunos afios todavia en realizarse.

5.2.- Caracteristicas

A diferencia del cine cémico ranchero podemos apreciar en primera instancia las
locaciones en donde eran realizadas ( aunque el cine cdmico citadino todavia no estaba
considerado como tal ya que las locaciones de algunas peliculas carperas tuvieron como
transfondo el medio rural ) que fueron las de grandes ciudades, principalmente la capital
de la Republica Mexicana.

Son peliculas realizadas especialmente para el gusto masivo, como las
cémicas rancheras, gusto que predomina en las clases media y media baja.
evidentemente; la calidad de las cintas, dejaba muche que desear; esto segun la opinién
de algunos "expertos” en la materia. También fué un cine orientado a la exportacién.

Un dato interesante es la mutacién que tuvo que sufrir el cine cémico ranchero a
raiz de que se iban incorporando a éste “férmulas escénicas”™ (como los sketches) y
ocurrencias de comicos provenientes del teatro de revista y variedades. Jorge Ayala

Blanco, cronista cinematografico, hace un comentario al respecto:
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“Eruptos, sombrerazos, vociferaciones, balazos a las patas, mugre, morbo
verbal, cubetadas de agua fria a los subalternos, canciones que son el complejo de Edipo,
tromf:etillas para bien morir (...) grunidos, caida de pantalones, levantamiento de naguas,
prostitutas rompoperas que platican sopesando huevos, mi cufiada estad re’buenota y mil
temas de secreteo en voz alta, todos ellos servidores del mejor mal gusto carpero
(heredado en exclusiva por los sketches de los teatros de revista (...)". (58)

Buena observacion: el listado mencionado arriba corresponde a sélo
algunas de las acciones que eran ejecutadas en el teatro de variedades y revista y que
fueron incorporandose al cine, teniendo como udnico fin elevar el interés por parte del
cinéfilo para obtener asi mayores ganancias. Poco a poco este tipc de “féormulas
escénicas” formarfan parte indispensabile del género comico citadine. En cuanto a la
calidad respecta, esta dependia mas que nada de la produccién que, en muchas
ocasiones, no era suficiente. Peliculas como Aguila o sol (1937) son cintas con una
produccion limitada. Esta situacidn cambiaria para bien en el transcurso de ios affos.

Son cintas con un tema claro y digerible, ademas de poseer una
estructura bastante sencilla; tal y como las pellculas cémicas ranchems. Dentro de su
tematica abordada podemos mencionar desde asuntos frivolos que no tienen mayor
trascendencia (conquistas amorosas o intentos de “ligue™) hasta realidades tan crudas
como lo serfan la mendicidad o la desigualdad. En este aspecto la temitica es muy
variada.

L.a estructura dramatica no es necesariamente comica en su integridad;
sino que en algunas cintas lo cémico se va altermmando con el melodrama. Tal es el caso de
ia pelicula Cémicos de la legua (1956) donde existe una contraposicion de vaiores.” En
otros casos habra enredos para que at final toda counfusion quede en su lugar.

La comicidad de sus actores es otro punto importante del cual
hablarémos mas adelante. En el cine carpero pocas veces habra cabida para las lagrimas
ya gue casi siempre es un cine de esparcimiento popular y familiar. Es un cine que posee

58.- cf. Ayala Bianco La bu da del cine mexicana p. 129
*C icion de : Bueno y mala en una mutua iucha, una de las caracteristicas del género
melodramatico.
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un lenguaje sencillo que en ocasiones puede llegar a ser falso; esto mas que nada porque
el tono se maneja arbitrariamente (jugar) ya que la ligereza del dialogo asi lo permite. Es
por el hecho de ser peliculas comicas que estas caracteristicas con respecto a la creacion
dramatica y actuacién sean apenas focos de atencién para el cinéfilo.

La musicalizacién es otro aspecto de este cine, ya que interviene la orquesta
para interpretar desde un fondo musical hasta ritmos de salén: mambo,rumba, cha cha
cha, boleros, entre otros. En muchos casos se tiende a usar musica decorativa que tiene
como fin construir una atmésfera que tenga afinidad con la escena comica; ritmos mas
jocosos y alegres. En algunos instantes la musica ayudaba a que cada gracia hecha por
los coémicos se tornara aun mas risible sin tener que llegar at sarcasmo u obscenidad.

Las primeras peliculas de éste género se enfocaron esencialmente a
demostrar el espectacuio carpero. Aunque estas secuencias estaban desligadas de la
trama no intentaban desviar el interes por la misma. Peliculas como Aguila o sol y
Cémicos de la legua complementan el rodaje a manera de entremés. Rutinas teatrales
como fo son los nimeros de baile, imitaciones y rutinas de sketches, resultan adiciones en
las cintas a modo de especticulo que, desde nuestro punto de vista, adornan las
secuencias de manera unica e irrepetible. El espectAculo de variedades forma parte
inherente del cine carpero.

La carpa es utilizada como locacion de estos primeros rodajes, realizandose
tal y como estaban las carpas de entonces; mostrandonos el escenario pequefio, sus telas
escenograficas, sus filas para el publico y todo lo que es Ia infraestructura de la misma al
igual que su funcionamiento: desde la venta del boletaje hasta e! comportamiento det
espectador. Estos primeros recursos del género se irfan eliminando con el tiempo para dar
paso unicamente a los comicos. Asi, la evolucidon de éste cine tendria como sustento el

trabajo actoral mas no el dtilitario.

5.3.- Los artistas

£l trabajo de los comicos de variedad es el elemento mas rico que tiene el cine

carpero, y es por eso que lo mencionamos en un rengléon aparte.
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A lo largo del tiempo el cine ha sido uno de los medios masivos creadores de

estrellas; una forma especial que se debe a un fenémeno de identificacién entre el actor-
personaje y el publico, (59) surgiendo de esta manera una tipicidad que la gran mayoria de

ia gente acepta y hasta en muchos casos se premia, adora y exige ver en pantalla mas a

menudo.
Crear estreilas no es facii ya que necesariamente tiene que existir esta

identificacion. Antes de colocarse en el estrellato fiimico un cémico tenia que ser primero
aceptado en otro tipo de espectacuios: Cantinflas fue muy popular haciendo variedad y
revistas en reconocidos teatros como lo fué el “Follies” donde su fiel publico reventaba el
iugar cada temporada o presentacion. Lo mismo pas¢ con Tin Tan, Clavillazo y Resortes.
Coémicos que estaban totalmente probados y aceptados por el publico citadino que no se
conformaba con chistes mal contadoes e intervenciones escénicas mediocres.

Las estreilas comicas ya estaban listas para conquistar a un mayor
ndmero de espectadores y sélamente esperaban una oportunidad para despegar. Hasta
que llegé el momento en que los empresarios pusieron sus ojos e intereses en ellos,

comvirtiendo a estas grandes promesas en jugosos negocios que perdurarian por varios

afios.
Cantinflas fué el mejor ejemplo del gran negocio del celuloide: su

primer gran lanzamiento titulado Ahi esta el detalle (1940) , titulo sacado de una muletilia
muy utilizada por el cémico, tuvo detras el suficiente aparato publicitario. Asimismo, el
creador de la pelicula, Juan Bustiillo Oro, unicamente tomé el personaje que ya habia
intervenido en ias ultimas producciones de Jesus Grovas, dandole solamente un pequefio
ajuste al mismo, es decir, que el personaje cantinflesco fué de alguna manera pulido, sin

dejar que improvisara tanto como en las anteriores peliculas.
Se dice que en sus anteriores trabajos: [Asi es mi tierral, Aguila o sol y

El signo de la muerte ; los realizadores de CISA no tuvieron el cuidado necesario en su
produccion. Ademas de que fueron filmadas "en caliente™ para ser estrenadas en promedio

én p. 51

59.- cf. Poloni Cine vy comuni
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a los tres meses. (60) Arcady Boytler, director de las dos primeras cintas, toma al "peladito”
de barriada tal y como se encontraba en ese momento y , practicamente, quedd sin
direccion alguna, dandole mucha libertad a Cantinflas de hacer lo que le diera en gana en
su sketch que ejecuta al lado de Manuel Medetl en Aguila o sol.

Este es un punto interesante a favor de la actuacién de Mario Moreno; el
anico problema es que el lenguaje cinematografico es distinto y puede llegar a ser
incompatible con el teatral: las palabras, que son escupidas a “boca de jarro® y a un alto
volumen detericran la calidad sonora a tal grado que algunos parlamentos no son
entendibles por el espectador de cine; contando ademas el desempefio corporai,
vestimenta y maquillaje que son sumamente exagerados para la lente.

Esto nos hace ver al personaje cantinflesco como un ente extrafio,
teatralmente grotesco e incompatible para la pantaila grande. Es por ese detalle, sin contar
con otros como el guidén y la direccion, que estas peliculas no tuvieron mayor
trascendencia para Cantinflas, ni para el ptblico cinematografico.

Pero es gracias a estas cintas que gente como publico e investigadores
podemos apreciar en la actualidad el trabajo de Cantinflas, Medel y otros cémicos en su
medio natural y cotidiano como o era el espectaculo de variedades, casi extinto en nuestro
pals.

En peliculas posteriores quedd reconfigurado el personaje: El maquillaje
teatral fue removido. Tuvo direccién y libreto. El vestuario ya era variado y adaptado a la
idea original del personaje (personajes como el bombero atémico y el popular agente 777
-anterior al agente 007, el personaje de James Bond concebido en Estados Unidos- tienen
como caracteristica comun la aparente facha en su vestimenta como los pantalones por
debajo de la cintura o la gorra de policia amugada y mal puesta; por citar algunos
elementos) . La habilidad corporal ya no fué tan exagerada, lo mismo pasd con
su volumen vocal y dialogos.

Pero el personaje de carpa queda como pieza fundamental en otras
peliculas mientras que los elementos escenograficos, utilitarios y ambientacion de fa carpa

60.~ cf. Morales Cantinflas p. 33
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se fueron eliminando. La ciudad ya era su nuevo escenario y su publico se multiplice. Ya
no era tan importante ver teatro dentro del cine sino a su producto, a Cantinflas, al pelado
fumador, al gendarme despeinado, al mago mugroso e impostor, al piloto improvisado con
barba de siete dias, al profe que mete la pata en publico... al cdmico blanco, al cémico
alburero, al comico carpero.

De esta manera Cantinflas fue dejando et hogar que por varios afios
lo vié crecer como artista. Su desempefio en el teatro de carpa lo llevé a formar parte del
cine cémico citadino. El personaje, tan querido en las carpas, se fué para dejar su recuerdo
inbommable en el cine mexicano.

A la larga el personaje de carpa fue teniendo cambios hasta que se
perdié. En sus ultimas peliculas, como es el caso de El barrendero (1981), hay sélo una
sombra muy lejana de lo que llegé a ser el chupamirto original. Surgié asl un personaje ya
menos espontaneo, manejando una comicidad aun mas blanca, mas acorde para ef
publico infantil. La critica politica y las burlas a funcionarios pasaron a la historia y el mimo
desapareci6. E! pelado di6 paso al hombre de clase media que tenia como fin el ascenso a
esferas mas altas de la sociedad. Finalmente su personaje tuvo que evolucionar también.

Al igual que Mario Moreno. Adaiberto Martinez "Resortes” necesitd
modificar su personaje popular carpero para poder trabajar en la pantalla grande.

Fue hasta el afio de 1946 donde se le did su primera oportunidad
filmica, a ia edad de treinta afos, en la pelicuia Voces de primavera, dirigida por Jaime
Salvador y compartiendo créditos con Domingo Soler: “(...) Llevaba muchisimos afios en
las carpas y los teatros escuchando el aplauso y la risa del publico (...) fue una impresién
tremenda cuando realicé mi primera pelicula (...) La sensacién de verme, escuchar mi voz
y descubrir que era yo el que estaba en la pantalla fue algo muy hermoso que jamas
olvidaré.” (Resortes, comentario)

Resortes tuvo que trabajar 15 afios detras de los telones: el bailar a lo loco
también era alternado con chistes en donde el pueblo se pudiera divertir. Resuita que
Adalberto desarrollé su carrera cinematografica como bailarin (aunque &i diga que no lo es)

Y la aceptacion del espectador cinematografico fue enormme. El publico de carpa se
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entretenia con otros bailarines comicos pero, al salir Resortes a escena retumbaban tanto
las bancas como el escenario desgastado. Al paso del tiempo la gente lo llegé a ovacionar
en gran medida.

El trabajo cinematografico de Adalberto es ei resultado del trabajo realizado
como cémico profesional en la empresa carpera Procopio. Aqui desarrollé mayor agilidad
en las piernas, a tal grado de poder gobernarlas a su gusto: * Yo siempre tuve esa cosa de
dominar mi cuerpo:de hacerto mas chiquito o mas grandote. Desde chico domino mi
cuerpo y puedo bajar hasta 20 centimetros...” (Resortes, comentario)

Cuando entré al cine lo primero que se le modificé a su personaje fue el
vestuario: los enormes sombreros que utilizaba fueron cambiando a otros mas pequefios
hasta que se prescindid de ellos. Los gestos tuvieron que ser dirigidos para que fueran
aptos a la pantalla grande. Lo curioso es que se le dejé hacer lo que quisiera en los bailes
donde aparecia (siempre y cuando estuvieran autorizadas por el director).

Los excéntricos pasos que se ven exagerados en cine denotan ia libertad
que se le dié a Adalberto en este renglén. Sus habilidades como bailarin fueron la principal
gracia de su personaje. Resortes puso el espectiaculo en pantaila.

En cine Adalberto entré no séio como carmico, sino como actor: a pesar
de que el personaje intermno no cambiaba pasé de ser el clasico bailarin al ruletero, al
rompe - corazones, al mendigo, al marciano estafador y otras variantes del personaje que
ha tenido ta oportunidad de darles vida.

Alejandro Galindo, uno de los directores de Resortes, salia avante con
peliculas coémicas que no tenian mucho porvenir gracias a la ayuda de Adaiberto. Policias
y ladrones (1956), una de tantas cintas filmadas al carbon, nos muestra a un cémico que
quiere defender la ley , convenciendo a criticos por su trabaje actoral.

Directores como Fernando Cortés tomaron en cuenta el escenario carpero
durante sus rodajes y a Resortes para la ejecucion de bailes y sketches, Cémicos de la
legua (1956) es una de estas cintas que apreciaremos mas adelante. Por otro lado Galindo
incluye al coémice en peliculas como Hora y media de balazos (1956). Enfatizando fa
tipicidad del perscnaje provinciano creado por las carpas.
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Por su buen desempefio en cine, Resortes tuvo una mencion por su
destacada actuacién en la pelicula El rey de México (1955) compartiendo creditos con
Silvia Derbéz. Su salario pasé de tres pesos diarios desde que empezo a trabajar en las
carpas a importantes sumas en el cine. Cuando trabajé para los estudios Cuauhtémoc se
pretendié que, con la direccidn de Jaime Salvador, Resortes se adaptara al nuevo
personaje concebido para ¢l. El nieto del Zorro (1847) fue el primer intento de modelar a

Adalberto para que Cantinflas se quedara a la zaga. La competencia entre los grandes
codmicos de carpa y cine ya se daba por €sos afios.

Pero cada comico que llegaba al cine tenia su propio publico. Anfonio
Espino no era tan popular como Resortes o Cantinflas, pero fue lo suficientemente
taquillero e importante para el cine comico nacional que lo mencionameos aqui; no sélo por
sus aportaciones al enriquecimiento det celuloide.

Clavillazo lleva al cine a un personaje de clase media baja que pretende
subir a otros estratos socialmente mas solventes. Al igual que todos los cémicos que
llegaron a actuar frente a la lente Clavillazo tuvo primero que ser un artista popular en et
teatro de variedades, empezando primero como imitador de otros cémicos hasta llegar al
personaje con trajes de medio uso y caracteristico sombrero.

Clavillazo tuveo su debut en el afto de 1952 con la pelicula Peter Pérez
de Peralvillo (1952). Antonio se da por fin a conocer en forma masiva interpretando a un
detective locuaz y tremendamente astuto. El vestuario fue la Unica variante ya que el

personaje popular salla a flote. Esta comedia policiaca pone a Clavillazo como

protagonista, pasando por diversas aventuras y secuestros; el

herce finalmente es
reconocido por su labor.

Su personaje interno tuvo mucho éxito en cine y nunca fue modificado,
también quedaron intactos el lenguaje picaresco y alburero. Su vestuario a lo largo de su

filmografia no tuvo tampoco cambios considerables mas que unas pequefias variaciones

sin importancia como el cambic de color o la camisa. La act ion, que consistl

basicamente el darse a entender con gestos y movimientos coordinados con las manos.

Esta caracteristica se quedaria con ¢l para despues perfeccionar su técnica de comicidad.
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La popularidad de Antonio llamé mucho la atencion del productor
cinematografico de la compafiia Fil - Mex, Gregorio Wallenstein, quien le ofrece un jugoso
contrato de exclusividad de tres afios. Su primer contrato ofrecié hasta $ 100.000 pesos
por cada cinta filmada, ademas de producir tres peliculas por afio. Las ganancias para el
cémico inclulan también el cobrar un 30% de utilidades por las exhibiciones publicas.

Al paso del tiempo Antonio llegé a dominar y definir en forma integra a
Clavillazo. Después el personaje ya no lo solté y como ya no evolucioné simplemente
quedé estancado, dejando de llamar la atencién, Clavillazo perdié fuerza interpretativa al
mismo tiempo que se extinguian las carpas. Sin embargo, cuando Antonio tuvo la
oportunidad de entrar en el cine hizo muchas peliculas en donde las zonZonadas o
torpezas y la picardia del personaje quedaron fotografiadas para siempre. Pura vida
(1955), Vivir a todo dar (1955), Piernas de oro (1957) y Aladino y la lampara
maravillosa (1957) son sélo algunas de sus reconocidas producciones.
Clavillazo llega al cine un poco mas tarde que los demas comicos.
Obteniendo un reconocimiento a nivel nacional e internacional en la década de los 50.

Los principales problemas que enfrentd Clavillazo en sus primeras
peliculas fueron la faita de soltura y una ejecucion de movimientos corporales sumamente
mecanicos, esto segun la opinién del critico Emilio Garcla Riera. (61) También es cierto
que su personaje mejord al paso de los afios haciéndose creible y aun mas divertido.
Clavillazo sigui6é siendo contratado y sobre todo, solicitado por el publico. Si alguien no
convence o no funciona simpiemente no progresa. Antonio tuve que mejorar en su marcha
filmica la actuacion de su personaje; no sélo tenla que hacer reir, sino también conmover
como sucede con la pelicula El globero (1960).

Ya para despues el personaje de Clavillazo no sélo era un cémico, sino
también un actor que tenia las posibilidades de crear otros estados de animo. Si en Ia
mayoria de sus peliculas el personaje no cambia es porque la formula comica resultaba
suficiente recurso, tanto para los productores como para directores. De esta manera, el
cine adopté a Clavillazo dejando sin comico a las tandas del barrio, contribuyendo asia su

61.- Garcia Riera, Emilio Historia,. Vol. V p.25
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extincion.

Tin Tan es un caso extraordinario, ya que al contrario de todos los
cémicos mencionados aqul, tuve practicamente las oportunidades en sus manos que no
desaprovechd. Progresé y le dié forma a uno de los tantos excéntricos pachucos de la
época en muy poco tiempo, pachuco que hasta la fecha sigue gustando a chicos y
grandes.

A Tin Tan le tocéd clausurar una época productiva deil cine cémico. (62)
Obviamente, sus mejores peliculas fueron fas primeras en los afios 40 y 50.

Todos los comicos mencionados aqul fueron importantes por su
originalidad, Tin Tan no sacé su personaje de algun actor o persona conocida; su
comicidad tiende, en ocasiones, a botarse, pasando a lo que teatraimente se conoce como
actuacion grotesca o que va mas alla de la farsa. En este aspecto fue unico.

Asl| como Germman ocupé de forma inmediata un sitio en el teatro de
variedades, Tin Tan llegé a ias salas cinematograficas con una encorme aceptacién. Su
gran aporte a nuestro cine fué, lo consideramos, el chiste de doble sentido, su forma rara
de hablar el espanglés, la gracia, sus canciones, sus bailes y su comicidad en general.

Tin Tan surgié cuando el cine nacional en general estaba en un buen
momento y también le tocd atravesar el enorme bache del celuloide en los sesenta y
setenta, teniendo un decaimiento similar. Ni siquiera é! logré salvar a la industria que afic
tras afio iba cayendo a un pozo sin fondo.
Después de haber sido apadrinado en el teatro Esperanza Iris por
Cantinflas, Tin Tan llamé tanto la atencidon que lo invitaron a presentarse en el Follies
Bergere y despues en E! patio. En éste ultimo lugar, que era uno de los mas caros de
entonces, es descubierto por René Cardona, cineasta, y le propone una actuacion especiat
en ia cinta Hotel de verano (1943). Tin Tan acepta la aparicion y se lleva consigo a su
patifto inseparable, Marcelo, quien seria su compafierc en la mayoria de sus peliculas.
Despues llegé E! hijo desobediente (1945) y como protagénico sale

62.~ cf. "La jomada” Op. Cit. p. 26
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con el mismo vestuario que usé en la carpa: el sombrero con plumas, la camisa de cuelio
ancho, la gabardina; todo en colores extravagantes (sin olvidar que en las peliculas de
blanco y negro no se nota a detaile este aspecto). Lieva a la pantalla al personaje interno.

Un pachuco que alburea, vive como vago, es mujeriego y ademas un
patan que toma a los demas para realizar sus burfas. Pachuco bailarin que goza del swing,
ol mambo y el cha cha cha. Un personaje que es raro, pero que tiene una gran comicidad,
originando asi, la atencién del cinéfilo.

La lista fimica se fue incrementando: en 1943 participé en su primera
pelicula comercial (Hotel de verano) despues de algunos experimentos filmicos, no volvié
a filmar sino hasta 1945 cuando obtuvo su primer protagénico, al siguiente afio intervino en
dos producciones al igual que en 1947. Una de estas cintas fue Miisico, poeta y loco. Ya
para 1950 llegd a seis producciones y asl sucesivamente, al paso de los afios iba
incrementandose el numero de peliculas para Tin Tan.

En peliculas posteriores a 1950 Tin Tan siguié haciendo el mismo
personaje, pero éste empezd a sufrir cambios en su vestuario; esto mas que nada por el
constante ritmo que impuso la moda.

Al mismo tiempo que cambiaba la moda también cambiaban sus
personajes, que ya no sélo se ocupaban de divertir, sino de hacer otras cos2=: “He tenido
que interpretar a los personajes mas contradictorios. Para dramatizarlos he aprendido a
llorar, a reir, a saltar de una barda de tres metros, a bailar, a enojarme. Solito aprend} a ser
actor. Como Tin Tan he vivide tantos personajes que llevo los conocimientos necesarios
para hacer cualquier caracterizacién...” ( Tin Tan, comentario) (63)

Tal variedad de caracterizaciones lo llevé incluso a representar
animales. En la pelicula El ceniciento (1951) interpreta a un gmcioso conejo dandole su
toque muy personal, que es por lo general farsico.(64) Es prudente comentar el excelente
coestelar a cargo de Andrés Soler como el miadopadrino. ( Tin tan asl lo llega a presentar).

El! talento innato, y .sobre todo la enorme facilidad de aprendizaje,
63.- cf. "Somos" - Tin Tan - Op. Cit. p. 16
64.- cf. Valdés, Manuel La marcha de Tin Tan Televisa.
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dieron a Tin Tan una adaptacidén rapida a las exigencias de los directores
cinematogriaficos.

Sin embargo, German siguié con su estilo cémico, base en todas sus
intervenciones fllmicas, grandes comicos lo acompafaron en muchas de sus peliculas
como Vitolay Tun Tun. Sélo en Los fantasmas burlones (1964) altermnd simultaneamente
con Resortes y Clavillazo.

Cuando comenzd su carrera cinematografica el pachuco se adapté a la
comedia citadina y elimind con el tiempo su vestuario original para adoptar otro tipo de
indumentaria que fuera de acuerdo con el oficio que fuera a hacer, casi siempre de gente
humilde o de bajos recursos.

El ritmo acelerado de vida hizo que Tin Tan gastara mucho dinero, a
pesar de que ganaba bastante bien en cada pelicuia, llegé un momento en que ya no le
alcanzaba; incluso en ocasiones pedia por adelantado, antes de comenzar a filmar. Para
acabar Tin Tan estaba muy -mal administrado, y no por que su hermano Rafael manejara
mal sus negocios, sino porque el que realmente lo administraba era él mismo. Cuando
Rafael no hacia lo que German queria simplemente lo reprendia. Este fue uno de los
problemas que causaron su hundimiento en el cine.

Como Tin Tan no cuidé su imagen, esta fue aprovechada por otros
directores, quienes lo ponian de relleno para sacar sus cintas. Esta situacién de las
"actuaciones especiales” dejé de gustarle a su publico, llevando al actor a la pérdida de

ganancias y popularidad.

No hay que olvidar que, junto con Marcelo, compuso canciones
para el cine con ritmos diversos: desde los jocosos hasta boleros. Incluso Tin Tan pudo
cantar con mariachi en la cinta El nifio perdido(65). Sin olvidar que el canto fue lo que io
mantuvo durante sus anios carperos también iba a ser el baile aporte fundamental para su

permanencia en nuestro cine.
Al fallecer Tin Tan sus cintas automaticamente pasan a formar

parte del culto popular cinematografico; arraigo colectivo que sigue presente hasta

65.- idem.
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nuestros dlas. Poco nos importa como espectadores que peliculas como La marca del
zorrillo (1950) o La isla de las mujeres (1952) hayan sido consideradas por muchos
criticos como torpes, maias producciones e incluso vulgares. Tin Tan finalmente cumple
con una filosofia que se refleja en cada secuencia: Hacer reir a la gente... Eso es todo.
Aca las tortas (1951), El pecado de Laura (1948), Amor vendido
(1950) o Yo fui una cailejera (1951) son titulos que despiertan el morbo natural del
cinéfilo, y como no iba a serfo. Los productores cinematograficos no sélo llevaron a los
grandes coOmicos de carpa a la pantalla, sino también vieron posibilidades de ganancia
econémica incluyendo en sus cintas a las herederas de Marla Conesa y otras artistas del
género chico. Maria Antonieta Pons abre (a escena rumbera y erética del cine mexicano; le
siguieron Rosa Carmina, Ninén Sevilla (quien fue la que tuvo mayor trascendendia) y
Meche Barba.

Corria el afio de 1943 cuando Meche estaba trabajando en el Lirico haciendo
revistas. El actor Agustin Isunza le ofrece trabajar en la produccién Sota, caballo y rey
donde aparece en un pequefio papel que casi no tiene dialogo. Las secuencias en las que
participd Inclulan una carpa; hay que mencionar que al principio de su corta carrera
cinematografica fue requerida principalmente para los bailes y lucir el cuerpo con trajes de
tiritas y demas prendas. Al mismo tiempo que hacia cine se dedicé a proseguir con su
carrera teatral ya que practicamente eila era la que sostenia a su familia: " Yo segula
trabajando en ef teatro, mi hermana ya se habia casado, mi papa ya era muy grande y mi
marna también, asi es que yo sostenia la casa. No podia dejar de trabajar...” (Meche Barba,
comentario)

Despues de su intervencion en Sota, caballo y rey siguieron otras
producciones en donde Meche Barba bailé distintos ritmos ademas de la rumba;
alternando simuitaneamente con Resortes y Clavillazo. Gran parte de este cine rumbero
no esta catalogado dentro del género cémico porque son melodramas. E! cabaret es el
punto de encuentro en donde [as estrellas rumberas son las protagonistas. Da igual si es

en un burdel o en los barrios de mala muerte provocando siempre bajas pasiones. Son
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mujeres que son rechazadas por la sociedad moralista, que se enredan "sin querer” con
varios “protectores” u hombres con alta reputacién y econémicamente solventes.

El cine rumbero no duré mucho; se inicié en el afo de 1942 con
la primera aparicién de Maria Antonieta Pons én La ditima aventura de Chaflan para
extinguirse en 1952. Meche Barba, ya con mas participacién, incorporando su actuaciéon a
las coreografias y sus bailes individuales, tampoco tardd en desaparecer. Su uitima
pelicula se titulé As negro (1953). Meche, al igual que todas las artistas rumberas, dejaron

en el cine otra forra de diversion de las carpas: la sicalipsis, el baile, el ritmo y las caderas.

S5.4.- Los guiones y el sketch

Sucede que el sketch es una de las aportaciones mas importantes que
los cémicos han dado ai cine mexicano. En et transcursc de muchas peliculas notamos de
manera reiterada este recurso carpereo. La metamorfosis en el guién iba a acarrear consigo
diversos problemas, tanto para los directores como a los guionistas en tumo.

Cantinflas es uno de los ejempios mas evidentes. Desde su primera
intervencién en cine No te engaies corazon (1936) hasta El sigho de la muerte (1939)
ios directores le permitieron improvisar bastante: "Lo han parado ante la camara sin el
respaldo de un buen script y lo han dejado improvisar como io hace en publico” (66)

Esta libertad de improvisacion tuvo incongruencias para la pantalla
grande, comeo ya lo mencionamos. Pero independientemente de que el comico aprendiera
a estar bajo un guién casi siempre metla ocurrencias a la mera hora de la filmacion.

A pesar de que Cantinflas gustaba de improvisar en teatro fue
dificil para ¢| seguir otro esquema de trabajo. Juan Bustillo Oro le ofrecio el aprender un
guién y Mario aceptsd la propuesta, siempre y cuando le gustaran los chistes. Sin embargo,
era de esperarse que no acatara los pariamentos: "De vez en cuando deslizaba alguna
agudeza de su ingenio, siempre graciosa pero a veces fuera de situacién. Si ocurria lo
primero dejaba correr ila escena; si o segundo, detenia la filmacién, modificaba el dialogo

66.- cf. Morales Cantinflas p. 43
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de modo que la ocurrencia viniera bien y prosegulamos.” (Juan Bustillo Oro, comentario)

En este breve comentario el creador de Ahi esta el detallie nos da un
pancorama del trabajo que tuvo que seguir con Cantinflas. Ambas partes: director y actor,
tuvieron la necesidad de entenderse para poner en la filmacién algo de cada quien, y que
no se viera ausente la colaboracion de alguno de ellos.

Ni sangre ni arena (1941) tuvo dificuitades para la empresa POSA
Films. El director de la cinta, Alejandro Galindo, simplemente renuncié a mitad de la
filmacién debido a ia indisciplina de Mario por no respetar el guién original. Desde
entonces, Miguei M. Delgado, quien prosiguid la filmacién, serfa el director del resto de sus
producciones cinematograficas. Cantinflas finaimente se salid con la suya.

Las insistentes ocurrencias escénicas fueron también ilevadas al cine
por Tin Tan. Tomando en cuenta que los guiones de sus peliculas son semejantes entre si
siempre se impuso la voluntad de German para decir sus textos o dialogos.

En la primera pelicula que participéd sélo sirvié de “reileno” para un
numero cémico musical. Pero en su segunda intervencion flimica titulada EI hijo
desobediente (1945) obtiene el protagénico. Tin Tan explota todas sus posibilidades
escénicas: cantando, bailando y sobre todo, contando chistes o realizando rutinas comicas
provenientes del teatro de variedades.

Al igual que Cantinflas, Tin Tan cobré mucho dinero en el cine. La
participacién activa en los guiones fue en aumento. De hecho se sabe que los parlamentos
que llegé a captar el celuloide no siempre formaban parte del guién original.

Era de esperarse también que pocos directores pudieran tolerar
Ia libertad del cémico ante la lente. Uno de ellos fue Gilberto Martinez Solares y el resuitado
final lo podemos apreciar en frases ingeniosas, que son inherentes al personaje original de
carpa y que ademas no alteraban la historia del guién.

Otro aporte de Tin Tan fue ia inclusién de sus famosas parodias de
canciones que, junto con Marcelo, hacian en las tandas de su caravana artistica.

Perc Tin Tan cayd por suerte con el director y creador de Ahi esta el

detalle, Juan Bustillo Oro, que controlé en cierta medida la improvisacién del comico en la
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pelicula Las aventuras de Pito Pérez (1956), donde tiene la oportunidad de experimentar
otros estados anlmicos. Bustillo Oro descubrié asi al actor innate que dormia en German
Valdés,

Los guiones “tintanescos™ se inclinan mucho por el enredo, el misterio

(aunque fuera tratado como ilada), lo trivial y lo erstico; representado siempre por bellas

actrices de la época como lo fueron Ana Luisa Peluffo, Marina Camacho o Lorena
Velazquez. Inclulan también muchos didlogos extravagantes, que eran algo novedoso para
el cine mas no para el teatro de variedades:

*Como yo no conocia el lenguaje popular, para escribir ifos argumentos le
pedi a un amigo, Juan Garcla, que se la pasaba en las pulquerias, en las cantinas y en las
zonas populares, que colaborara conmigo. El le imprimié a los dialogos un sabor
popular...” (Gilberto Martinez Solares, comentario) (67)

Fue asi como el director de El rey del barrio (1949) fue auxiliado para la
realizacién de este guién cémico. También coment$ su forma de trabajo con Tin Tan en
lo que fue su primera etapa cinematografica: los chistes que se le ocurrfan de tltima hora
al cdmico primero se ensayaban, y una vez aceptados por el director Solares se filmaban.
Es asl como se ponian de acuerdo varios de nuestros cémicos con la historia y guién
previamente escrito y esa tolerancia de ideas fue la que originé un nuevo producto. El
guidn cambid, al igual que los artistas carperos que estudiaremos a continuacién.

67 .- cf. *Somos” - TinTan - Op. Cit. p. 74
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5.5.- Ansalisis de secuencias carperas

Llamarémos al género tratado aqul como cine carpero, porque un cine cémico
como este ofrece a los cinéfilos una excelente opcién de diversién: bailes, canciones y
actuacién son los elementos predominantes para asegurar una evasién momentanea de
los obstaculos que nos pone ia vida diaria. El espectacuio carpero se integra a la variedad
cinematografica. La comicidad y e! denominado sketch son los recursos constantes en
cada secuencia, lo que nos permite distinguirio de los demas géneros del cine.

Los elementos distintivos del cine carperc van variando segun los artistas y el
afe en las que fueron producidas, esto por cuestiones obvias de evolucion. Para
ejemplificar este género citadino se tienen a la mano siete cintas: dos de Cantinfias, una
de Resortes, otra de Clavillazo, dos mas de Tin Tan y una de Meche Barba.

Algunos titulos mencionados aqui no se obtuvieron de forma integra,
pero eso no importa. Las secuencias a analizar tienen los elementos necesarios para
precisar la distincién e inclusive, el debate o la discusidn si se desea.

Toca a Cantinflas abrir el cine carpero y por orden cronolégico

empezaremaos con Aguila o sol.

AGUILA O SOL
Esta cinta fue la tercera de su carrera artistica y la segunda para la

productora CISA, (1937).

FICHA TECNICA

Aguila o soi
Produccion: 1937 CISA; jefe de produccién: Ricarde Beltri.

Direccién: Arcady Boytler y Guz Aguila; adaptacion: Arcady Boytler

Fotografia: Victor Herrera.

Musica: Manuel Castro Padilla; canciones: Manuei Castro Padilla
y Rafael Hemandez.

Coreografia: Rafael Diaz.
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Sonido: José B. Carles.

Escenografia: José Rodriguez Granada.

Edicién: José M. Norega.

Intérpretes: Mario Moreno "Cantinfias® (Polito), Manuel Medel (Carmelo),
Margarita Mora (Adriana), Marina Tamayo, Luis G. Barreiro,
Manuel Arvide y Tofia la Negra.

SINOPSIS
El abandono de infantes en ia gran ciudad da como resultado una hermandad
entre tres huérfanos que van a caer a una casa cuna atendida por monjas. Uno de ellos es
Polito, que sera reciamado hasta los nueve afios por su padre, Don Hipélito, ya que su
situacidn econdmica se lo permite.

El reclamo no se logra por la fuga de los tres amiguitos ante el aviso de su
separacion. Al encontrarse solos los nifios vagan por la ciudad dependiendo de ia suerte
para sobrevivir. Ya grandes, juntos obtienen trabajo de artistas de carpa y se autonombran
el trio “Aguila o sol*, teniendo una buena aceptacion por el publico. Polito se encuentra
enamorado de Adriana, quien desde nifia ha estado con él y ambos trabajan junto con
Carmelo, ei otro nifio fugado y hermano de ella.

Un admirador secreto (quien resuita ser el padre de Polito) adula
constantemente a Adriana llevandoie flores y prometiéndole fa fama artistica; cosa que no
agrada al hermano enamorado. Polito, al enterarse de las criticas hacia su trabajo y ia
inminente separacién de su novia, busca un refugio en {a cantina junto con Carmelo.

Y mientras la borrachera manda a Polito a un loco viaje onirico entre
risas, canciones, rumba y golpes, el padre al fin se entera por cuestiones dei destino de su
paradero y se encamina para visitario al otro difa a primera hora. Los lunares en su pechc,
la carta dejada en el orfelinato y la posesién del mismo nombre son pruebas suficientes
para el reencuentro de Don Hipdlito y su hijo. Polito, ahora con su padre (quién lo
reconocera y renunciara a las pretenciones amorcsas con Adriana), y junto con sus

hermanos de infancia termina la historia festsjando el momento.
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LAS SECUENCIAS
Esta es una pellcula meramente citadina y donde el guién no tiene la

misma presencia que en las producciones cinematograficas rancheras. La debilidad en el
itar: el espectaculo visual; desde los

guion da paso a otro aspecto que se di hacer r

numeros de carpa hasta las coreografias cabaretiles Aguila o sol se sostiene por su

espectaculo variado sin orden ni légica. *
El primer sigho que es caracteristico del personaje cantinflesco es ja
imitacion que se hace cuando es aun nifio (Polito). El nifilo imita el rebuscado lenguaje sin

sentido y el constante uso de las manos (pantomima).
Elementos pertenecientes a las carpas se encuentran también

presentes: Las secuencias nos muestran tanto el interior como el exterior de una carpa, por
su ubicacion ( formando parte de una feria en este caso). Sale a relucir la forma de trabajo
del griton y de los artistas (a bailarina comica, el cantante y la orquesta ubicada sobre la
platea).
También se observa a detalle el telén pintado simulando la calle (el
mundo del vaguito) profundidad y detalles. Es notorio, de igual forma, el comportamiento
del publico: unos aplaudiendo, uno que otro durmiendo y otros mas gritAndole a jos
artistas. La mausica se encuentra presente en cada escena y en este caso se toca un tango
al salir Manuel! Medel y pareja.

El ritmo musical es tomado como pretexto por Medel para crear la
comicidad recaicando de manera exagerada los pasos, esto respecto al movimiento de
cadera y poses e inciuso las caidas en escena son lo que motivan al publico a castigario
con risas y carcajadas.+ Por otro lado, el tango resulta un ritho propicio para describir

situaciones amorosas propias de andurriales portefios con las que el publico asistente a la

carpa encuentra identificacion y gusto.
El vestuario que ambos coOmicos (Cantinflas y Medel) usan en sus

de carpa. Ver capitulo IV, p. 78

* Unade las del

+ cf. capitulo |, p. 18
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intervenciones escénicas consiste de puros hilachos: pantalones y sacos con agujeros
para meter los pies; incluyendo un mecate para amarrarios por debajo de la cintura. Sacos
desgastados al igual que los sombreros rotos. Cantinflas por su parte, lleva su trapo
mugroso como gabardina y su camisa blanca de manga larga, también incluye una peluca
corta con pelos de estropajo.

El magquillaje usado es netamente teatral, muy cercano al del payaso,
exagerando [os rasgos faciales hasta aiterar por completo el rostro original de los cémicos.
Como apoyo a la caracterizacién de un personaje determinado Medel usa una pequefia
mascara con lentes, quedando completamente disfrazado.

A lo large de la pelicula se encuentran varios sketches, pero se hara
mencion de dos: La secuencia perteneciente al espectaculo cémico de carpa y el de los
tragos en [a cantina, donde participan Cantinflas y Manuel Medel.

El primero carece de un hilo dramatico y podemos observar que sélo
dos individuos se encuentran en la calle e intercambian aigunas ideas, chistes, albures y
rifias, donde ambos se agreden nada mas para saber a quién se le acaba el ingenio y
pierde. Al desesperarse, Medel comienza un juguetdn preludio pugilistico hasta que se va,
dejando solo y sin aviso a Cantinflas para que el poficia entre y lo detenga primero.

En este caso es muy importante el conocimiento para el comico del
ienguaje callejero y de ia capacidad para devoiver el albur con gran ingenio. Tomando en
cuenta que jos diadlogos mencionados en el sketch son improvisados y de que no se puede
fallar delante de un espectador que constantemente lo vigila para meterse con ¢l en un
momento de flaqueza. Sélo el buen manejo del lenguaje popular lo hara salir avante en sus
intervenciones escénicas.

El segundo también carece de hilo dramatico y sélo sabemos que
se habla de los problemas de Polito con Adriana. Mientras pasan las copas ambos platican
sin cesar, abrazados y casi besandose. El dialogo predorhina en Cantinflas que pasa de
un tema a otro sin orden y sin concluir sus ideas (cantinflear). A diferencia del sketch
anterior aqul ya carecen de la indumentaria de carpa y van vestidos como cualquier

persona de clase baja de ia época. A pesar de que no tienen maquiliaje los personajes de
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carpa siguen estando presentes: los movimientos de las manos, ias actitudes corporales
cuando se abrazan, el cigarro de Cantinflas y sobre todo, el didlogo sin sentido. Al final de
ia secuencia surge una ocumencia que ni

Cantinflas logra contener a risa, que habla

sobre la homosexualidad y lo ve como. otra opcién, ademas de las copas, para olvidar a
Adriana.

En algunas secuencias el humor va inclinado a (o que teatralmente se
conoce como comicidad bufonesca o “pastelazo”: las caidas en los bailes en el caso de
Medael: el recurso de la silla rota cuando, borracho, Cantinflas llega a sentarse; caida de
pantalones; los “cocazos” en la moilera de (as palmeras en el suefio cabaretil, entre otros.
Son elementos que fueron muy utilizados en el teatro de carpa.

Arcady Boytler pone a la pareja cémica en el ambiente urbano,
que es el mas apropiado a sus caracteristicas tanto de vestuario como de lenguaje popuiar,
distinta a fa anteriormente realizada titulada jAsi es mi tierral (1937). Por lo que se ha
calificado a su pelicula como una de las mejores del género cédmico.

T e
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EL MAGO
Es una produccion de 1948, dirigida por Miguel M. Delgado, director de

cabecera y el unico que soportd a Cantinflas sus marcadas rupturas en el guioén.

FICHA TECNICA
El mago
Produccion: 1948 Posa Films; jefe de prodc.iccién: José Luis Bustos.
Distribucion : Columbia Pictures.
Direccion: Miguel M. Deigado; asi 1te: Moisés M. Delgado.

Argumento: Alex Joffé y Jean Lévitte; adaptacion: Jaime Salvador.

Fotografla: Raul Martinez Solares.

Musica: Gonzalo Curiel.

Sonido: Nicolas de la Rosa.

Escenografia: Gunther G. ; maquillaje: Noemi Wallace.

Edicién: José Bustos.

Intérpretes: Mario Moreno "Cantinflas” (id), Leonora Amar (Janette),
José Baviera (Krishnar), Emesto Finance, Julian de Meriche,
Alejandro Cobo, Pepe Martinez y Miguel Manzano.

SINOPSIS

Arichi, un pais del lejano oriente, palidece al ver que su rey fallece y al
morir, su comitiva rea! decide buscar al principe heredero al nuevo continente. £l heredero
al trono es el mago Krishnar, que vive en México como adivinador. Entre la comitiva viaja
un impostor enviado por Minishar, el tio del mago, que tiene por objetivo asesinario para

usurpar ef trono.
Krishnar acude a la agencia "Su otro yo”, para que un doble o reemplace
mientras toma unas vacaciones obligatorias para recuperar su estado de salud. Antes de

irse atiende a una banda de asaltantes que llegaron a su negocio sélo para despistar a la
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policia: éstos se dan cuenta de las virtudes del mago para predecir, por lo que deciden
raptario al dia siguiente.

Como el doble de Krishnar quiere pasar unas horas con su novia hace cémplice
a Cantinflas para que tome el lugar del mago a cambio de una suma monetaria y
precisamente a €l le toca recibir a la comitiva real, quienes lo confunden con el verdadero
heredero. Cantinflas decide seguirles el juego por el beneficio econémico que obtendra y
los acompana a un lujoso hotel donde conoce a Janette, quien, al enterarse de la presencia
del heredero, se las ingenia para estar con &}, para convencerio de firmar una concesién
minera de piedras preciosas en la lejana Arichi.

Se pone en marcha el plan, tanto de los asaltantes como el del impostor
reai, fracasando en sus intentos, hasta que en la primera noche es finaimente raptado por
fa banda. Janette, al darse cuenta del rapto, los sigue y cuando tiene la localizacion de
Cantinflas llama indGtilmente al impostor real, para terminar también secuestrada.

Tras una divertida rifia entre los mismos asaltantes y Cantinflas, éste
finalmente descubre los planes del impostor y, con su ingenio, le da su merecido, ademas
de rescatar a Janette. El verdadero Krishnar es avisado en plenas vacaciones de lo
ocurmmido, por lo que decide regresar y aclarar su identidad. Tras tomar ei trono, Krishnar da
a Cantinflas varias chicas de su harém para abrir su propio saién de variedades, en
agradecimiento a todo o que hizo por el.

SECUENCIAS

Esta pelicula titulada El mago posee un guiotn mejor estructurado, en
comparacion con la cinta anterior. Es probable que no se haya improvisado demasiado por
este aspecto ya que {os diadlogos tienen mejor fluidez y con ideas concretas, en pocas
palabras, el estilo escrito domina mas que et hablado.

E! dialogo sostenido por Cantinflas ya tiene una linea que esta mas
apegada al guibn que a la improvisacion. Por otro lado, el guién no deja que el estilo
cantinflesco de hablar quede relegado. Su estilo unico estad presente junto con la creacion

del personaje: fachudo, muygroso, con una ligera variante en el vestuario ya que presente
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mas variedad: de empleado de oficina (pantalén ancho, sucio y con parches, la camisa
blanca de manga larga, aftadiendo un sombrero y un saco obscuro), de mago, de principe
y sin faltar la patente de! conocido vestuario de pelado carpero.

E! maquillaje desaparece, quedando tan sélo su bigote caracteristico del
personaje original y la barba de siete dlas.

En su primera secuencia ocbservamos a Cantinflas tratando de
consumir su refrigerio que consiste en unos tacos, uno de los alimentos mas populares del
pals y sobre todo, de las clases bajas. Otra caracteristica de este personaje es la dificuitad
de lectura frents a su jefe representando asi, al sector mayoritario del pueblo: los pobres.
En este caso personifica el imaginario popular del ascenso de clase y el ingenio para
engafiar al rico (el juego del ascenso de clase), mientras no esta el patrén y distribuir los
medios economicos entre los mas necesitados.

Un ejempio de este tipo lo encontramos cuando el profesor de
escuela va a visitar a Cantinflas quien es el suplente del verdadero mago y, al darse cuenta
de la necesidad del primero, lo ayuda dandole una buena cantidad monetaria. Este
fendmeno en la estructura argumental se repite en la cinta El Vizconde de Montecristo,
donde Tin Tan realiza acciones similares que consisten en ayudar al desprotegido
mientras no haya quien lo vigile.

El personaje cantinflesco sufre modificaciones en cuanto a la actuacion,
ejecutando sus didlogos con menos volumen en la voz y mas fento, en comparacidn con la
anterior pelicula (11 affos mas antigua). Tal vez por respetar un poco mas el guién pierda
algo de espontaneidad, pero este factor provoca que su comicidad sea ejecutada de una
manera mae; fimpia, mas compatible con el lenguaje del cine y, por supuesto, mas
apreciable para el espectador cinematografico.

En cuanto a su actuacién corporal no hubieron cambios
significativos: [a gestualidad seguia siendo utilizada, como las cejas, a las que recutre con
frecuencia, empleo juguetén de las manos y la manera de bailar, moviendo de manera
amplia las caderas.

DRt
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En esta cinta se sigue recurriendo a la comicidad bufonesca: uno
de estos ejemplos mostrados esta en la secuencia del baile en el palacio real, donde por
accidente Cantinflas cae a la piscina enfrente de todo su harém.

El ingenio verbal esta presente en el personaje tal como lo ha
estado haciendo en teatro. Tomaremos tres breves ejemplos de esta pelicula, juegos

verbales muy usados en el teatro de variedades:

Jefe: Magnifico, tendra su prima de quinientos pesos.
Cantinflas: Qiga usted, yo tengo una prima méas barata, Cholita, a lo mejor
le hablamos y viene por cuarenta.
Jefe: Cuando digo prima quiero decir bonificacién.
Cantinflas: Pues quiere usted decir pero no dice nada.

Aqui observamos cémo el comico interpreta los términos de otra

manera. Uno de los principios del aibur.

Cantinflas, vestido de mago, e3té sentado frente a una bola de cristal, enfrente tiene a una

Cantinflas: (observando con paciencia la boia) ¢ Ve usted algo?
Sefiora: Yo no cY usted?
Cantinflas: Ni yo tampoco ;Por qué sera?
Sedora: ;Fafta de fluido?
Cantinflas: Yo creo que fafta de limpieza porque /a bola esta re’te sucia.
{La Iimpia con su manga. Sigue observando ia bola al mismo tiempo que

la sefiora se inclina hacia &1, el , o mago la observa)

Seffora: 2 Y ahora puede ver algo?
Cantinflas: (Con satisfaccién) Ahora yo creo que si.
Sefiora: ;Algo interesante?
Cantinflas: ; Mas?
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Seffora: Yo no veo nada.
Cantinflas: No chiquita, si aqul el nico que tiene que ver aqui soy yo; asf
que no se me mueva porque me destantea.

El chiste, que en esta secuencia es mas visual que literario nos muestra un
juego que va encaminado a lo erético, a la exhibicién del cuerpo femenino. * El ultimo
ejemplo es parecido al anterior, donde el doble sentido es tomado por el receptor como
ofensa personal:

Uno: Somos misionercs en busca de nuestro rey bien amado.
Cantinflas: Yo creo que se equivocaron de apartamento. Ha de ser en1 el siete.
Otro: No. Tu eres nuestro rey.
Este: ; Te acuerdas de tu padre?
Aquel: ;2 Y de tu madre?
Cantinflas: Ahh ;2 Y esas confiancitas?

Nuevamente nos encontramos con [a sicalipsis en las Oltimas secuencias.
En el palacio, cuando las chicas con ropa provocativa se exhiben para aumentar su harém,
en el baile en honor a su excelencia Cantinflas y en la que estan las mismas chicas
divirtiendo a un publico de teatro de variedades. En esta pelicula el espectaculo carpero es
muy breve y sélo aparece una ultima secuencia mostrando el interior donde se desarrolia
un numero coreografiado con ifas muchachas del harém y el publico, despues, sale el
exterior del teatro de carpa junto con el gritén: Cantinflas.

* cf. capitulo Il p. 24
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COMICOS DE LA LEGUA
Pelicula cémica que data del afic de 1956, en la que participaron Resortes y Delia

Magafia y que fue dirigida por Femando Cortés.

FICHA TECNICA
Cémicos de la legua
Produccion: 1956 Mier y Brooks; productor ejecutivo: Emesto Enriquesz;
gerente de producciéon: Eduardo Vega Lavin;
jefe de produccion: Enrique L. Morfin.
Direccion: Fernando Cortés; asistente: Winfield Sanchez.
Argumento: Carfos Leén y O. Jasén; adaptacion: Fermando Cortés y
Fernando Galiana.
Fotografla: Domingo Carriilo.
Masica: Manuel Esperon.
Sonido: Rodoifo Benitez.
Escenografia: Jorge Fernandez.
Edicion: Carlos Savage.
Interpretes: Adalberto Martinez "Resortes” (Ponciano), Delia Magana (Febronia),
Martha Valdés (Celeste), Mauricio Garcés (Juanito) y Arturo
“Bigotén” Castro.

SINOPSIS
Celeste es la estreila de la carpa "Moulin Rouge®, negocio que pertenece a
Febronia. una actriz retirada. Febronia adopts a Celeste desde gque era un bebé. Esta tiene
un pretendiente, Ponciano, quien trabaja en ja carpa vendiendo paletas pero Juanito, otro
pretendiente de dudosa reputacion, la corteja y {a seduce con llevaria ail estrellato y sacaria
de los teatros populares.
Ponciano gusta det billar y gana una cantidad importante a unos hampones que

estan bajo las érdenes del "Mel6dico™, que se comunica con ello silbandoles una peculiar
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cancioén. Por confusién, los hampones toman a Ponciano por el "Melédico” ya que hace el
mismo silbido y, en vez de desquitarse por el juego perdido, como iban a hacerlo, !o tratan
con gran respeto.

Ponciano invierte el dinero ganado en la carpa, que pasa por una maia racha.
Los celos provocados por Juanito le incitan a atacar a Celeste con silbidos y paletazos.
Esto ultimo hace que ella deje la carpa y se vaya definitivamente con Juanito a triunfar en
mejores teatros. Ante la falta de Celeste, Febronia se ve obligada a cerrar |a carpa hasta
que Ponciano recibe mas dinero, por parte de los hampones, como producto de un asaito.
Este milagro hace que él y Febronia tengan lo suficiente para montar un espectaculo
donde ellos seran las estrellas.

Su espectaculo consiste en imitacién de estrellas y cantantes famosos,
bailes y sketches; obteniendo una cierta popularidad gracias al publico que abarota el
lugar y por ia prensa,

Celeste fracasa de manera rotunda en una excelente oportunidad ofrecida
en un conocido teatro. Pese a esto, Juanito decide cobrarse el favor tratando de someteria
a sus caprichos sentimentales, pero ella logra safarse para buscar refugio con Febronia y
Ponciano.

Mientras Ponciano es rodeado por ia policia debido a la similitud del
silbido perteneciente al "Melédico™, Celeste hace saber a la autoridad la existencia de
Juanito, que silba igual, por lo que lo cita en ia carpa pidiéndole disculpas y asi prepararie
una emboscada con la polictfa.

Después de descubrir a Celeste su verdadera personalidad es capturado
tras la falla de la emboscada gracias a ia astucia de Ponciano. A pesar de que Febronia

queria a Ponciano para ella, finaimente cede a Celeste su lugar para que sea feliz al lado
de Ponciano.

LAS SECUENCIAS

Antes de pasar al personaje de Resortes es conveniente sefialar los
elementos mostrados en la cinta pertenecientes al teatro de carpa.
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El teatro “"Moulin Rouge™ es humilde y apenas puede albergar a 150
personas (como la mayoria de las carpas en México). Pocos artistas trabajan en ella y
participan en varios numeros: desde un baile hasta en un sketch. Los cambios tanto de
maquillaje como de vestuario son constantes y rapidos. "Moulin Rouge” es un teatro que
ofrece su especticulo en forma de tandas.

Ademas de los artistas que salen a escena, encontramos la presencia
del vendedor de paietas adentro de la carpa al igual que el cobrador de la entrada (ambos
debidamente uniformados, emulando a los teatros de variedades con mas categorta).
También nos enteramos de la existencia del conocido fotdgrafo en las carpas (igualmente
presente en los circos).

La orquesta (ubicada en platea) acompafia los espectaculos de baile,
asf como sirve de fondo para los sketches. Grupos musicales, como el trio, sirven en este
caso como preludio y cierre de un sketch, tocando una melodfa afin y como una forma de
ordenar el espectaculo de carpa.

Una secuencia donde aparece e! Teatro de los Insurgentes nos permite
establecer una comparacion, en algunos aspectos de éste, con los teatros mas pobres (las
carpas): la escenografia en el Insurgentes es mas suntuosa, al igual que el vestuario, las
coreograflas con muchos bailarines. la enorme capacidad de butacas y el tipo de
espectaculo presentado. En cambio, la carpa de Febronia y Ponciano tiene poca
escenografia (decorados ambientales como fondo hechos de papel, uno que otro banco, un
viejo fonégrafo (que da pie a un juego de fonomimica), el vestuario necesario asl como la
pequefia orquesta y medios econémicos para montar los numeros). La carpa se sostiene
primordialmente por la identificacion del publico con sus artistas de gran ingenio y

Yy de otros teatros.

i

capacidad histronica y no por el espectacuio bien v
Existe una serie de secuencias donde tanto Resortes como Delia Magana

hacen imitaciones: esta Uitima hace una imitacion de Maria Victoria (vistiéndose y
caminando como ella, dando pasitos y usando una peluca); el pectaculo es tan humil

que un fonégrafo les ayuda a hacer el 'playback’. Las formas anchas de Febronia




-120-

mostradas a todos intencionalmente provocan la risa del publico asistente, la parodia
musical es rescatada en esta secuencia.

Inmediatamente despues del ridfculo anterior sale s escena
Resortes realizando otro ‘playback’ de tenor. No se le permite al espectador estar inactive
(Ctono serio' de Bergson). Ponciano, sale con un vestuario tipico de gaucho miionguero,
primero preparandose para cantar (haciendo gargaras ante el publico) e improvisando
gestos ante la falla del fondgrafo que varia la velocidad de reproduccion sonora (abre los
ojos, alarga la cara, abre la boca y levanta las cejas). E! inminente problema técnico pone
en aprietos a Ponciano que inmediatamente es castigado por el publico con risas y
carcajadas. Otro medio usado para provocar la risa la contemplamos en el momento de
reventarse unos globos que lieva en el pecho en el momento de cantar una nota alta y
prolongaria mas de lo usual.

Resortes merecidé desde un principio el aprecio del publico de
carpa gracias a sus habilidades de bailarin excéntrico *. En esta pelicula el personaje es ¢l
mismo, sélo que con una variante en cuanto a vestuario se refiere para cada escena o
namero presentado en las secuencias del espectaculo carpero.

En otra secuencia nos encontramos a ambos artistas bailando una
polka. Resortes usa un vestuario tipico ruso, incluyendo una barba larga. Aqui ejecuta
dificiles pasos de baile, choteando de alguna manera la forma en que debe de bailarse.
Una parte de este baile sucede con &l sentado en un pequefio banco, de frenie al publico
ejecutando un paso intercalando ambas piernas, y al retirarselo cae. Nuevamente nos
encontramos aqui con la comicidad bufonesca. Esta divisién por numeros, como ya
mencionamos, era una de las tantas formas de presentar cada tanda.

En otra secuencia observamos en ambos cémicos un trabajo de
caracterizacién, en donde Resortes interpreta a un viejito. Para su actuacion incluye,
ademas del vestuaric una peluca y bigotes postizos, chistes y manejo adecuado de la
voz para que encaje en su facha de octogenario. A lo largo del sketch hacen algunos
rompimientos en el personaje a la hora de bailar, pero al terminar la breve pieza musical

*ct capituio IV pp. 82 - 83
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se reincorporan a su papel. La comicidad bufonesca esta en acciones como las caidas de
un cha cha cha donde él abre las piemnas y se queja estando ya en el suelo; Delia Magafia
ayuda a provocar mas risa al tratar de incorporarlo de manera chusca y al darle un
empujon en un acopio inesperado de fuerzas en su personaje.

Estos aspectos hacen que el trabajo actoral de Resortes, sin despreciar
a ella, sea muy rico y variado ya que ademas de actuar y ser cémico resuita ser un bailarin
nato que puede bailar cualquier ritmo: desde bailar un swing hasta una polka de tal manera
que divierte a su publico. Tal flexibilidad le ayudé a crear otro tipo de personajes con

diferente postura, como es el caso del viejito donde mantiene dobiadas las piernas y ia

columna a manera de joroba.

A iy 6
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MIS ABUELITAS... INOMAS;
Toca el turmo a Clavillazo quien junto con Sara Garcla participan en esta

produccién de 1958, realizada por la compatrila cinematografica Grovas S.A.

FICHA TECNICA

Mis abuelitas...iNomas!
Produccion: 1959 Cinematografica Grovas; productor ejecutivo: Adolfo Grovas;

gerente de produccién: Adrian Grovas;
jefe de produccién: Armando Espinoza.
Direccion: Mauricio de la Serna; asistente: Valerio Qlivo.
Argumento: Fidel Espino y Manuel "Guero” Castro.
Adaptacion: Fernando Galiana y José Luis Galiana.
Fotografia: Ezequiet Carrasco.
Musica: Sergio Guerrero.
Sonido: Rodolfo Solis y Enrique Rodriguez.
Escenografla: Javier Torres Torija; maquillaje: Maria del Castillo.
Edicion: Rafael Ceballos.
Intérpretes: Antonio Espino “"Clavillazo” (Remigio), Sara Garcia (Casilda),
Prudencia Grifeli (Paz), Rosa de Castilla (Virginia), Dacia Gonzalez,
Alejandro Parodi y Arturo "Bigotén® Castro.

SINOPSLS
El pueblo en el que actua el pobre carpero Remigio es asaltado por el general

Montenegro v sus bandidos. A la vez, Remigio es abandonado por Lucila, su ayudante, de
quien estd enamorado; y se lleva las ganancias del carpero. Al salir del pueblo, Remigio
pide un aventén a Roque, un hacendado que va en camino a "La Machincuepa® donde sus
abuelas Paz y Casilda lo esperan para poder conocerio. Al encontrarse en el camino con

los mismos bandoleros elios matan a Roque mientras que Remigio escapa en el coche del

difunto.
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Como las iniciales en su petaca coinciden con las de Roque, Remigio
aparece como éste ante las abuelas, que viven en su hacienda con su hermosa ahijada
Virginia, quien estd comprometida con Roque desde que eran nifios. Poco despues de
instalarse en la hacienda Remigio encuentra en su cama al cadaver de Roque vy,
espantado, va a dejarlo al campo en ia noche. Después de este incidente, aparece Lucila
diciéndose extraviada y las abuelas {a invitan a pasar unos dias en ia hacienda. Virginia se
desilusiona de Remigio al ver que la interesada huésped besa a Remigio en Ias
caballerizas.

Nuevamente aparece el cadaver de Roque en un armario, en realidad el
supuesto muerto esta vivo y escapa cuando Remigic cree haberfo enterrado en una cueva.
Sin poder mas, Remigio cuenta la verdad a Virginia y le declara su amor, al que ella, pese
a todo, corresponde.

Mediante una treta para engafiar a Lucila, esta al fin cuenta ia verdad
sobre su encuentro con Roque y posterior enamoramiento para después escapar con el
tesoro amasado por las abuelas durante muchas generaciones. Ante esto, Roque aparece
y exige a Remiigio que se vaya para atribuirle a éf ol robo del tesoro.

En su retirada, Remigio vuelve a encontrarse con Montenegro y sus
bandoleros y, enterandose de sus planes para robar la hacienda de las abuelas, regresa
para dar of aviso. Poco después Montenegro llega a "La Machincuepa® y descubre a
Remigio disfrazado de abuela y después de haberse burladoc de ellos, manda a fusilarlo,
pero antes de que esto suceda las abuelas van en su auxilio amedrentando a los
bandoleros con una ametrailadora. Al pasar algunos contratiempos los bandoleros al fin se
rinden y son entregados a las autoridades.

Cuando quedé salvaguardado el tesoro del sinvergllenza de Roque y
los bandidos, Remigio decide contarles la verdad a las abueias acerca de su identidad,

pero ellas deciden manifestarie su carifio de todas maneras al igual que Virginia.
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LAS SECUENCIAS

La comedia de Clavillazo toma muchos elementos pertenecientes a ia
Comedia Ranchera * empezando porque fue filmada en provincia: sale la carpita de
pueblo, los paisajes campiranos, la carreta jalada por caballos, la vestimenta, las canciones
con mariachi y, en el caso de Virginia, las trenzas tipificantes de la mujer mexicana.

Otros elementos provenientes del cine ranchero son la hacienda de las
abuelitas, los sombreros y el juego de podker donde se busca por todos los medios ganar
las partidas haciendo trampa.

Uno de los elementos mas importantes de la cinta es la actuacion def
cédmico Clavillazo. Desde su primera pelicula Peter Pérez de Peralvillo en 1952 no ha
tenido cambios significativos. De hecho, el personaje sigue siendo el mismo aunque tiene
ligeras variantes en su vestuario ya conocido an el teatro de variedades, aqui aparece
usando ropa campirana en algunas secuencias. La gestualidad, es uno de los recursos
mas utilizados por €1, para manifestar distintos estados de animo. El manejo facial es un
poco exagerado y hasta un tanto falso, pero este no es un factor preponderante para la

trama ya que lo ayuda en gran medida ar i su bajo comico.

La constante suspensién en determinadas v fes ("Nory ) ¥
el insistente juego de tonos al hablar siguen estando desde que se conformd el personaje
en la carpa. Un modo de hablar que se quedaria en Clavillazo a lo largo de toda su
filmografia, lo mismo que su peculiar manejo corporal: caminar de puntas, ya sea parn
correr o para no hacer ruido, al mismo tiempo que alzar las manos comoe intentando planear
o, en el segundo caso, evitar hacer mas ruido.

La pantomima es otro elemento proveniente de su trabajo en Ia carpa. El
uso continuo y exacto que le da a las manos hace que podamos sobreentender todos sus
dialogos, es decir, su técnica es tan pulida en este aspecto que podemos asegurar que las
palabras en varios momentos saigan sobrando porque virtualmente segun éJ "se da a

entender”.

“ct. capitulo il p. 47
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Los recursos en direccion los observamos en las acciones a realizar por
Clavillazo cuando en una secuencia trata de cargar ai supuesto muerto para sacario de 1a
hacienda que, tras muchos intentos chuscos lo saca como puede y con torpeza.

Otro momento es cuando Roque io amenaza con una navaja, provocando
varios gestos y actitudes chuscas en su personaje, lo mismo sucede cuando libra los
espadazos del general Montenegro, previamente ensayados.

Un detalle novedoso y que llama muche la atencion es cuando Clavillazo
se disfraza de abuelita para burlar a los bandoleros que buscan afariosamente el tesoro.
Logrando con elio una buena caracterizaciéon basada no solo en el vestuario (que incluye
una peluca) sino también en la creacién interna (Manejo de voz) de una senora de edad,
dando como resultado otro personaje cémiico.

El ingenio verbal en Clavillazo es demasiado blanco pero efectivo, unoc
de estos ejemplos es cuando esta a punto de ser fusilado, tomando los mensajes recibidos

con distinto significado, burlandose de su interiocutor:

Bandido: ;Lo vendo?
Clavillazo: No soy mula. Mejor yo lo compro.
Bandido: Que si le vendo los ojos.

Claviflazo: ; Que a mi me va a tocar romper la piffata?

Otra manera de usar |la destreza verbal la observamos cuando se cambia por

completo la frase recibida, con el mismo objeto de buscar la risa:

Bigotén: Digame, donde esta el tesoro.
Clavillazo: ¢ Que tengo cara de loro?

Bigotsn: No se me haga la sorda.
Clavillazo: ; Que estoy gorda? No. Siestoy a dieta.

o P e i B A i L
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Estos son sélo dos ejemplos de coémo Clavillazo juega con las palabras,

Aunado a este detalle sus ya conocidas muletillas que lo diferencian de los demas comicos
de carpa.

El principal problema con su actuacién es que no hay evolucién en el
personaje carpero, como sucedié con Cantinflas o Tin Tan, por lo que Su personaje se
mecanizd, es decir, que no existieron cambios significativos en su forma de actuar, por lo
que Clavillazo siguid siendo el mismo desde las primeras hasta sus ultimas intervenciones
filmicas. En sus producciones cinematograficas fue importante, tanto el argumento como la
direccién, para cuidar al maximo su comicidad "estandar” ( el que todos conocemos por su
manejo con las manos). Tal vez no haya cambiado porque la férmula de su personaje

seguia gustando mucho al publico cinéfilo.




El balle se funde con la comicidad,

ya sea cua cine o en la carpa.

{Resortes ballando un jazz en la cinta
Cdmicos de la legua 1956 )

¢

Al igual que en el cine c6mico ranchero

las 1 y el alcohol son

tomados para et cine carpero.

( Clavillazo et la cinta Sindicato de
telemirones 1953 )
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EL VIZCONDE DE MONTECRISTO

Pasemos ahora a Tin Tan, el Gitimo de los cémicos aqui estudiados , empezando
con esta cinta de 1954, producida por Mier y Brooks.

FICHA TECNICA
E! Vizconde de Montecristo
Produccion: 1954 Mier y Brooks; jefe de produccién: Enrique L. Morfin.
Direccién: Gilberto Martinez Solares: asistente: Jesus Marin.
Argumento y adaptacién: Gilberto Martinez Solares y Juan Garcla.
Fotografia: Manuel Esperén.
Sonido: Eduardo Femandez.
Escenografia: Jorge Fernandez; maquillaje: Margarita Ortega.
Edicion: Carlos Savage.
: Intérpretes: German Valdés “Tin Tan” (lnocencio), Ana Bertha Lepe (Marga),
Andrés Soler (Faria), Marcelo Chavez, Fanny Kaufman “Vitola”,

Joaquin Garcia Vargas "Borolas” y Rafael Beitran.

SINOPSIS

Banco Industrial y Agricola S. A. es la institucion donde trabaja inocencio, un
encargado de limpieza que se mete a la oficina del director para jugar con ese cargo. El
esta enamorado de Marga, la hija del director. Este lo despide por suplantario y porque
definitivamente ya no aguanta su exceso de confianza.

Un desfaico de $800, 000 pesos provocado por el hijo del director, Polito,
hace que aquel prepare una trampa para echarle la culpa a Inocencio y que sea sometido
por las autoridades. Para que esto suceda, Marga es obligada a ser complice de tal
fechoria, saliendo con Inocencio y convenciéndoloe de ocupar un puesto de cajero al dia
siguiente,

Inocencio cae “redondito” en la trampa y es encerado por ocho afios en un

penal. Marga se arrepiente de sus acciones pero decepcionado de ella Inocencic jura
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vengarse de quienes lo encarcelaron, cargando en la espalda su corazén y moral
destrozados.

En el penal conoce a Don Facundo, su compartiero de celda y autor
intelectual de un robo de veinte millones de pesos. Don Facundo le toma carifio por haberlo
defendido en una rifia entre presos. Cuando Inocencio esta en la celda de castigo es
llamade por Don Facundo, quien agoniza de pulmonia. Este uitimo sabe de los planes de
venganza de Inocencio por lo que antes de morir le confiesa el lugar donde tiene guardado
el dinero y le disefla un plan de escape, que resuita exitoso.

"El Vizconde®, como le llamaban en la carcel por su estrabismo visual,
es ahora una nueva identidad como persona adinerada que se da los lujos con los que
siempre sofio. Gracias a su poder es capaz de mover influencias para que el banco en
donde trabajaba caiga en un caos financiero provocado por un panico entre los
cuentahabientes. Es esta, parte inicial de su venganza.

Para que los sinverglenzas que lo encerraron dependan de él, concerta
una cita con el director para depositar una cantidad importante de délares invitandolo,
ademas, a una fiesta romana en la que, por supuesto, Marga estara presente. Después de
algunas piezas musicales, alegria y baile sin descanso, Marga le cuenta al Vizconde del
amor que florecié6 en ella por el desgraciado que estid en prision. Convencido de su
sinceridad‘. Inocencio se descubre ante sus ojos demostrandole asl que aun la ama, pese a
lo ocurrido. Y despues de darles su merecido al hermano con una triunfal pelea como

gladiadores y destituir al director de su cargo administrativo, finalmente ambos son felices.

LAS SECUENCLAS
Elementos pertenecientes al teatro de carpa como son la infraestructura y la
utileria no son tomadas en cuenta por la cinta. Por otro lado queda en algunas secuencias
los numeros musicales y de baile, combinando distintos ritmos que si fueran eliminados no

tendrian repercusién en fa trama por lo ilégico de las mezclas: cha cha cha,
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mambo y charleston. Nuevamente el espectaculo musical, extraido del teatro de revista * ,
iba a formar parte del divertimiento en cine; las coreografias y las tantas chicas, incluyendo
a Ana Bertha Lepe, muestran en la pantalla sus atributos flsicos (fas piernas). La fiesta
mostrada es tomada como un magnifico pretexto para los bailes (aunque éstos se realicen
de forma burda) y para los chistes cdmicos entre personajes. Este tipo de congregaciones
da paso a la gracejada y a la comicidad que finaimente es el objetivo a mostrar para
contagiar al espectador cinematografico.

Dentro de estos numeros musicales hay canciones de amor cantadas por
Tin Tan (Contigo a la distancia); cuando esta en la carcel y en el cabaret.

Pelicula de total ambiente citadino en donde Tin Tan interpreta a un
personaje pobre (como todos los cémicos antes mencionados) que anhela subir a otros
estratos sociales para conseguir, entre otras cosas, el amor. En este caso es el jefe de
limpieza, que toma a las demas personas para burlarse de ellas, una persona abusiva y
torpemente enamoradiza.

E! vestuario de pachuco desparece para tomar otros atuendos
que vayan acorde al personaje interpretado. Sé6lo quedan el bigote y la flor en la solapa
cuando se disfraza de Vizconde. Su vestimenta es variada: de empleado de limpleza, de
traje con sombrero pequefio, de uniforme a rayas como los demas presos (con todo y su
gorra) ademas de su vestuario de Vizconde (traje de etiqueta, sombrero y capa) con
barba de chivo y bigote.

Tin Tan gusta mucho de hacer muecas poniendo los ojos biscos en esta
pelicula en especial, y juntar los labios de manera exagerada para dar varios besos en las
manos de Ana Bertha Lepe. Hace "pucheros™ cuando flora o esta triste como si fuera un
nifto. Esta ultima actitud es actuada de una forma tan exagerada (tal y como lo hacla en
teatro) que en vez de provocar lastima causa la risa del cinéfilo. El jugar a que su
personaje se encuentra envuelto en distintos estados de animo para romperios de manera
abrupta con el manejo de la gestuaiidad, son caracteristicas del personaje original.+

“cf. capituloc Il pp.28 - 29

+ct. capitulo IV p. 89
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El baile, otra de sus habilidades, esta presente en varias secuencias
musicales y o toma como un juego. En una de las ultimas coreoyrafias baila un charleston
abriendo y cerrando el compas al iguai que Ias manos; movimiento que lo ridiculiza para
continuar en un tono cémico. Tin Tan también da muestras de su destreza corporal al
ejecutar distintas rutinas de acrobacia como marornetas hacia atras (producto de un
impuiso involuntario para quitarie una cubeta de la cabeza al director). Este ejemplo nos
muestra ademas el uso de la pantomima al ejercer fuerza para retirarie inutiimente la
cubeta de ia cabeza, entre otros tantos ejemplos de manejo corporal presentes en la cinta.

Una muestra de comicidad bianca la encontramos en una de las primeras
secuencias donde Tin Tan trata de colgar su ropa de calle para iniciar su trabajo, tirando
sin querer varias cosas en el sétano. Otro ejempio es el dirigirse hacia la salida del
despacho del director con la cubeta en Ia cabeza, chocando con todo. Lo mismo sucede
con la jarra de agua vaciada al director para apagar un puro que intencionalmente puso
encendido en una de las boisas de su saco.

Una idea propuesta por Tin Tan es tomada por su jefe para que éste se

enrede y caiga en su juego:”

Tin Tan: (enia grabedors) ;Y cOmpreme otros puros porque estos
sabern a rastrojo!
Director: Conque se fuma mis puros el muy sinvergtenza, y ademss /e
parecen muy fuertes para su delicads garganta.
Secretana: ; Decia usted?
Director: Nada [ Que me compre ofros purcs porque estos son infumables!

Esta forma de ingenio verbal esta bastante pulida, por lo que se duda que este
tipo de ocurrencias hayan sido improvisadas, de cualquier forma el efecto comico como el
del ejemplo anterior no influye de manera importante en la espontaneidad de su ejecucién.
Ei apegarse a un guién cémico viene siendo otra caracteristica de este cine.

“cf. capitulc | p. 14
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DOS FANTASMAS ¥ UNA MUCHACHA
Magnifica realizacién cinematografica a cargo de producciones Sotomayor en
1958. Con Tin Tan, Manuel "Loco” Valdés y Ana Luisa Peluffo.

FICHA TECNICA
Dos fantasmas y una muchacha
Produccién: 1958 Producciones Sotornayor; productor asociado: Alberto Hdez.
productor ejecutivo: Heberto Davila Guajardo.
Di ion: Rogelio A. Gor { i te: Julio Cahero.

Argumento: Fernando Galiana y Alfredo Tato; adaptacion: Fermando Galiana.

Fotografia: Raul Martinez Solares.

Musica: Sergio Guerrero.

Sonido: Javier Mateas.

Escenografia: Javier Tarres Torija.

Edicién: Carlos Savage.

Intérpretes: German Valdés "Tin Tan™ (Pérez), Manuel "Loco” Valdés (Lopez),
Ana Luisa Peiuffo (Ana), Miguel Manzano y Marcelc Chavez.

SINOPSIS
E! amor a una coupletista, “Ana, la tobillera®, orilla a que Lépez y Pérez, dos
caballeros porfirianos, se maten con sus pistolas en plena funcién. Como castigo, el
fantasma jefe los condena a vivir como fantasmas por tiempo indefinido en el teatro hasta
que el odic entre ellos desaparezca y poder asi, descansar en paz.

Al pasar cincuenta afios vagando por el teatro, asustando gente y haciendo
del inmueble un lugar abandonado y tétrico, Pérez sufre un incidente provocando que
ambos fantasmas hagan ias paces y reconazcan su amistad. El fantasma jefe les dice que
no es suficiente con Ia tregua y que para comprobar su verdadera amistad les pondra una
prueba definitiva, que es el encontrarse con la nieta de "La tobillera®, Ana, quien por un

impuiso extrafio decide hacer un reportaje acerca del teatro fantasmal.
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Mientras tanto, tres asaltantes esconden en el teatro su botin, producto de
un asalto bancario, gustosos mientras pasa el peligro de ser capturados. Pérez y Lépez
se percatan de la visita y encuentran el escondite del dinero. Por otro lado, Ana es atacada
por su fotégrafo, motivo suficiente para que ambos fantasmas aparezcan para defenderla.
Despué¢s de presentarse, ambos le ensefian a ella las armas y el botin, y atando cabos
descubren asi el origen del dinero. Al haber sido burlados por los asaltantes para quitaries
sus pertenencias Lépez y Pérez le prometen encontrar el dinero y ayudarla de esta manera
a su carrera periodistica.

Como Ana se parece mucho a su abuela ambos se vuelven a enamorar de la
misma persona y Pérez toma ventaja llevandola a un paseo por el mundo fantasmal
mientras Lépez duerme. Poco después los ladrones son buriados por los fantasmas
quienes encuentran el dinero y lo llevan a la casa de su nueva enamorada.

Cuando los fantasmas juegan a cantar con Ana en su secuencia para el
festival cinematografico: el director de la misma hace que Lépez y Férez sean encesrados
por estropear la toma., y son aprehendidos justamente cuando pierden sus poderes
fantasmales a cierta hora del dia. Por otro lado, los asaltantes esperan a Ana y a sus
padres en su propia casa, amenazandolos para que entreguen el dinero. Cuando los
fantasmas logran escapar de la carcel van a ayudar a la familia y con algunos trucos
fantasmales logran darles su merecido a los ladrones. Superada la prueba, Lopez y Pérez

se reunen con "La tobillera™ en el mas alla y juntos descansar en paz.

LAS SECUENCIAS

La cinta toma comienza con un pequefio numero donde “La tobillera®
interpreta un cuplé, que incluye una coreografla con varios bailarines y vestuario de la
época. Un detalle interesante del numero ocurre cuando al final de la cancién ella descubre
alegremente sus tobilios escandalizando al publico, tal y como sucedia en el teatro del
género chico *. Esta situacién es un tanto exagerada por el tono comico que se quiso dar,
pero en realidad, el ensefiar los tobillos no era motive para escandalizar al publico de ese

* cf. capitulo Il pp. 24 - 25
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entonces.

Contiene también numeros de baile a lo largo de toda Ia pellcula. Tanto
Tin Tan y el "Loco™ Valdés ejecutan movimientos dancisticos muy chuscos y divertidos
(algunos bailes ya no tan exagerados). Tin Tan da mas énfasis al canto para dejaf en
segundo plano al baile que por mucho tiempo llevé a la practica.

Su vestuario también ha cambiado: vestido de traje galante y
sombrero de copa, muy de moda en la época porfiriana. El bigote cambia de forma por
exigencias del personaje interpretado que ahora es de clase alta y con un comportamiento
distinto al perscnaje original. Pese a ello, la comicidad sigue estando ahi, aunque con un
giro distinto: las acciones cémicas ya son pensadas con anticipacion, perdiéndo con ello
gran parte de su espontaneidad. Este es un detalle que no le sucedioé en la anterior pelicula
analizada.

Tin Tan sigue utilizando el recurso de una gestualidad exagerada
aunque ya en contadas ocasiones. Uno de estos ejemplos sobre el uso facial lo
encontramos en los primeros minutos de la pelicula, poco despues de matarse con Lopez,
en donde imitan sonidos para ver quien es el mejor. Tin Tan usa todos los movimientos
posibles de la boca, incluyendo la lengua y, ernr menor grado, el resto de ia cara. El "Loco™
en este aspecto, es mas exagerado que ¢! y en general, su comicidad es mas fresca y
espontanea.

Por otra parte, la cinta incluye efectos especiales para hacer de ambos
comicos unos fantasmas; aprovechando con ello otras formas de hacer comicidad.
Ejemplos sobre esto son Ia aparicidén repentina de manos solas haciendo travesuras; corte
horizontal de los cuerpos, permanecer parados en el tacho sin caerse, brincar mas alto de
lo normal y las desaparicicnes que se tienen que realizar por medio de estornudos (en
el caso de Tin Tan ) entre otras aplicaciones.

La pelicula sigue el mismo esquema de comicidad literaria que en la
pelicula anterior, ademas de que el manejo vocal se sigue utilizando para variar las
entonacicnces, ¢! ritmo y el vclumen para que surja de esta manera e! efecto cémico

deseado.
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CORTESANA
Pellcula estelarizara por Meche Barba, Gustavo Rojo y Danie} "Chino"

Herrera, otro gran coémico mexicano proveniente del teatro de revista. Esta es una
produccion de 1947 dirigida por Alberto Gout.

FICHA TECNICA
Cortesana
Produccién: 1947 Producciones Rosas Priego; jefe de produccion: Fidel Pizarro.
Direccion: Alberto Gout; asistente: Américo Fernandez.
Argumento: Alberto Gout: adaptacion: Alberto Gout, Sebastian Gabriel Rovira y
Antonio Monseli.
Fotografia: Alex Phillips.
Muasica: Agustin Lara.
Sonido: Francisco Alcayde.
Escenografia: Carlos Toussaint; maquillaje: Sara Mateos.
Edicion: Affredo Rosas Priego.
Intérpretes: Meche Barba (Margarita), Gustavo Rojo (l.uis), Rubén Raoijo,
Crox Alvarado, Tofia la Negra, Daniel "Chino” Herrera y
Banca Estela Pavén.

SINOPSIS
Margarita y su padre reciben en la estacion de ferrocarril a Josefina, prima de
ella, y a Luis, su marido y pianista de orquesta. Junto con ellos llegan otros artistas, Tofiay
Chino. Todos ellos son invitados a cenar en casa del padre para celebrar el encuentro.
Una llamada dirigida a Luis hace suponer a Josefina que es la mujer con la

que ha andado su marido, lando en tri e ira por no saber evitar esa relacién.

Desesperada, Josefina agradece que Margarita lo haga reflexionar sobre su matrimonio

pero o unico que consigue es que Luis ia seduzca y se enamore de &l perdidamente.
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Esta prohibida relacion es descubierta por su padre que cosre a su sobrina y
a Luis de la casa. El novio de Margarita, Carlos, atiende de una complicacién cardiaca al
padre quien decide contarle la verdad acerca de su hija. Este comprende el error y Ia
perdona para casarse inmediatamente con ella pero Luis aparece de nuevo. Dominada por
el amor que siente por ¢l es convencida para marcharse juntos.

Este error provocado por ella hace que Carlos la busque en el cabaret donde
trabaja Luis para pedirie cuentas de sus acciones. Luis enfrenta al novio y en medio de la
rifia el primero le descarga un balazo para darle su merecido.

Tanto es el amor de Margarita que se hace cémplice de tal fechoria
ayudando a Luis en su escape importandole poco lo que le suceda a Carlos. Horas
después es detenido mientras que eila con el apoyo de Tofa y el Chino comienza a
ensayar para trabajar como rumbera en el cabaret.

La gracia y simpatia en sus bailes llaman poderosamente la atencién de

Eduardo, ab do de profesidon, quien la invita a compartir su mesa unos momentos,
Margarita se entera de su actividad profesional por lo que decide pedirie que se encarge
det caso de Luis. Este sabe que saldra libre bajo fianza y convence a Margarita paa que le
pida el dinero a Eduardo. Como el abogado estd enamorado de ella, accede a tal peticiéon.
Para sacar provecho de esta situacién amorosa, Luis pretende maniataria
a voluntad haciendo que le pida mas dinero. Por otro lado, Carlos vuelve a aparecer y le
informa a Margarita del fallecimiento de su padre. La tristeza llega al }imite de su tolerancia
y echa a perder el negocio de Luis quien muere al ser asesinado por Josefina en plena
puerta del camerino de Margarita. Todas estas desgracias hacen que ella quiera olvidarse

de todo, pero Carlos la sigue por {a calle con la esperanza de que al fin le corresponda.

LAS SECUENCIAS
La cinta pertenece al género melodramatico (que tuvo gran auge en los afios

cuarenta en nuestro cine) por lo que no abundaremos mas sobre su estructura o
caracteristicas.
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Por otra parte, la pelicula contiene varios numeros de baile realizados por
Meche y por el "Chino” Herrera, secuencias que son jocosas y divertidas.

Al iguai que los numeros cémicos carperos, el baile también formo parte
importante dentro de las tandas: el ritmo tropical da paso al entretenimiento visual y al
fenémeno sicaliptico *, que también seria tomado en cuenta por el cine.

Como el cine ofrecia mas recursos que el teatro de variedades Meche sale a
escena con distintos vestuarios: en su primer baile de cabaret (rumba) luce un vestido de
fantasia dando énfasis a la enorme falda floreada de color blanco con sus ritmicos
movimientos de cadera y piernas. Las camaras y el aparataje cinematograficos logran
hacer tomas de distintos angulos de la rumbera para resaltar su danza y cuerpo.

En otra secuencia Meche sale con un vestido negro de tiritas que aprovecha
para ejecutar movimientos corporales erséticos al mismo tiempo que las manos van
recorriendo su cuerpo en forma lenta. Esto aunado a la poca ropa conlieva al fenémeno
sicaliptico por parte del cinéfilo.

En el ultimo baile saca otro vestido con hombreras que pertenecla a
la época de los treinta, muy de moda en los cabarets, tipica . de todas las rumberas, joyas
de fantasia y una faida de cola larga. Un detaile curioso sobre el vestuario es que siempre
tiende a cubrir el ombligo y a resaitar aun mas las caderas y las piemas que es lo que se
busca mostrar al espectador primordialmente. La imagen de la rumbera tendria una
evolucién en su constitucién iconografica: de mostrar exclusivamente las piernas pasara, a
lo largo de tres décadas, a mostrar los gluteos, la pelvis y la cas’ totalidad de los senos.

Daniel "Chino” Herrera comparte con Meche un baile déndole oportunidad
de hacer otras cosas como el torearlo con su falda, logrando asi una secuencia comica. El
“Chino” incluye ademas pasos y actitudes dancisticas chuscas que contrastan con el baile
de Meche. Esta secuencia nos recuerda a otra perteneciente a la pelicula Aguila o sol en
donde Cantinflas, Medel y "Adriana” salen a bailar una milonga o danzén contrastando con
Ia ejecucion correcta por parte de alla.

“ cf. capitulo IV p. 91
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Hay que tomar en cuenta que en esta cinta sigue utilizAndose el maquillaje
teatral: Meche sale con una base demasiado clara y con labios bastante remarcados. Esto
lo podemos consta por ia

iva luminosidad que refleja su rostro (al igual que Gloria
Marin) en todas las secuencias. La belleza de Meche Barba es otro elemento del que se
echara mano en las producciones por medio de los acercamientos o "close - ups”. Meche,

al entrar al cine de jos cuarenta, sélo cambio sus vestuarios y peinado dejando de manera
casli intacta el maquillaje.
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"Los artistas cémicos,_factor
determinante en el éxito del cine carpero...”

- Roberto Lépez Marure




EL PUBLICO SE RETIRA
CONCLUSIONES

Es evidente que el cine carpero contuvo desde las primeras pelicutas de
Cantinflas hasta Tin Tan por diversos aspectos, tanto de produccion como técnicos que
fueron cambiando y mejorando gracias al éxito de las mismas cintas.

El cine carpero acepta y adopta al sketch, pero sélo como un apoyo
mas a su estructura total y sin que forme una parte indispensable del mismo. Sobre este
terreno el sketch cambiaria para adaptasrse al ritmo impuesto al guién de tal manera que no
se viera desfasado o que pareciera una ocurrencia que estuviera fuera de contexto. Por eso
es dificil saber si los chistes en las secuencias son escritos o son elaborados sobre la
marcha, poniendo como ejempio las dos cintas de Tin Tan y la pelicuia ElI Mago con
Cantinflas. Este tipo de guién cinematografico es una de las caracteristicas dei cine
carpero.

En el caso de las cintas Aguila o sol y Cémicos de la legua las secuencias
contienen nameros y sketchs que eran representados de la misma forma que en la carpa:
los personajes populares, el vestuario, la musica, sus decorados escenograficos, carpas y
publico, entre otros elementos; son rescatados en las primeras cintas del género. Pero al
paso de los aftos los elementos de carpa ya no resultaron atractives y se fueron haciendo a
un lado para quedarse sélo con sus artistas y con su convencion teatral denominada
sketch. Tanto Cantinflas como Tin Tan dan muestra de esto a través de su filmografia. El
Vizconde de Montecristo posee tantas ocurrencias escénicas propias del teatro de carpa
y sus sketches. En El mago esta presente el mismo fendémeno.

El cine carpero fue creciendo en su produccion al mismo tiempo que sus
artistas dejaban las secuencias dentro de un escenario para pasar a la caile, a los empleos
mal remunerados y a las vecindades. El vestuario, tanto de cémicos y demas actores y
bailarines es distinto en cada toma y coreografia (@ manera del cine musical

hollywoodense), 1o que nos indica una mayor inversion. Por otro jado son cintas realizadas
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en un lapso breve de tiempo, con argumentos inclinados a lo frivolo, al humor y al
espectiaculo musical y visual, conjuntandose con los ritmos de la época.

El cine cémico ranchero o comedia ranchera abre de alguna manera el
camino a la comedia citadina. La provincia es invadida por cdmicos de carpa como
Chicote, que con un humor y gracia bastantes simples contrastan con la comicidad de
Chaflan , proveniente del teatro. Pero en ambos casos, los coOmicos han sido tomados
como transfondo para figuras mas grandes de la comedia ranchera como lo fue Jorge
Negrete.

Chaflan y Chicote fueron artistas de apoyo que no tuvieron mayor
trascendencia en el cine ranchero porque ios productores no se interesaron en ellos.
Probablemente Chafian hubiera tenido mayor éxito en el cine si no hubiera muerto en las
playas chiapanecas el 13 de febrero de 1842, cortando bruscamente también su carrera.

Elementos del cine ranchero fueron adoptados por el naciente cine
carpero como las cantinas, las copas, los borrachos y ias canciones vemaculas, entre los
mas importantes elementos tomados a manera de apoyo, recreando de este modo un
ambiente propicio para la comedia ya probada y aceptada por el cinéfilo.

Los trajes de charro cambian a las desgarradas prendas y sombreros
pequefios de Cantinflas y Medel, al humilde vestuario de Resortes y Clavillazo y a la
inusual vestimenta de Tin Tan. Como reza el dicho mexicano "Tienen cuerpo de limosnero™
sus vestuarios llegan a imponer una moda, como es el caso de Tin Tan y Resortes,

mientras Cantinflas retrata a los pepenadores o cl mas desp i

Las cantinas citadinas son concurridas por {a clase baja y popular,
diferencia de lo que ocufte en otros géneros cinematograficos. La figura del galan es
reemplazada por el obscuro y tosco cémico, antihéroe que tiene como unica hemramienta
ese humor tan particular desarrollado en ia carpa para sobresalir en pantalla.

Los cémicos de carpa, ya como protageonistas en las cintas (y en muchas
ocasiones productores de las mismas) obtienen tal aceptacion del puabiico, lo que permitio

su crecimiento como estrellas y ganando utilidades significativas. Esta afimacion queda
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respaldada por la amplia produccion de los cémicos mencionados aqul en periodos
prolongados de tiempo, principalmente en las décadas 40, S0 y 60.

El cine carpero debe su florecimiento al mercado cinematografico en
Centro y Sudamérica propiciado por la Segunda Guerra Mundial. Este género que
mantendria su vigencia con la incorporacién de Resortes en 1946 y Clavillazo en 1952,
Cuando Estados Unidos y Europa volvieron a producir peliculas, la exportacion de cintas
mexicanas de todos los géneros se contrajo. Sin embargo, el gran numero de cintas
cémicas es otro indicador acerca de la demanda por parte del publico después de la crisis.
En este caso, Tin Tan fue el que mas trabajé en cine.

Ratificando lo que se dijo anteriormente, las actuaciones cémicas son
el elemento mas rico de este cine. Cantinflas y Tin Tan han sufrido una evolucién al paso
det iempo; en el primer caso, el personaje popular se adapté a ofro tipo de oficios y
vestuarios. Su gracia y espontaneidad fueron distintos al igual que sus ideas con respecto
a la politica. El segundo cémico tuvo cambios mas bruscos ya que poseia mas soltura
corporal, mas frescura en sus chistes y espontaneidad en sus intervenciones filmicas. Al
igual que Cantinflas fue dejando su vestuario original. Tin Tan se inclind mas a interpretar
personajes que fueran distintos al pachuco inicial, pero lo cierto es que nunca abandond su
personaje base, ya que su gestualidad y algunas partes de sus dialogos amenos y chuscos
lo delataron siempre.

Resortes nunca abandond su personaje cémico carpero; tanto las
actitudes, los pasos dancisticos, el modo de hablar y la gestualidad estan siempre
presentes. Hasta la fecha, el personaje sigue siendo representativo de la clase popular. En
su caso particular, Resortes obedece el guién y la direccién en cine. Esto por la gran
compatibilidad existente con Alejandro Galindo, quien no toleraba las improvisaciones,
dirigiéndolo en diversas ocasiones.

Algo similar ocurridé con Clavillazo. Tanto el vestuario como su actuacion
cémica no tuvieron cambios. Los pantalones extra - anchos, al igual que el saco viejo sin
olvidar su singular sombrero reaparecen en cada producciéon. Se daba ei caso en que otro

vestuaric apareciera para complementar el original dependiendo de la variante del
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personaje a interpretar. El uso constante de las manos. las muletiilas tan conocidas por
todos. su forma de hablar en general. la gestualidad ingenua v determinadas actitudes en
su andar v correr antes sefalados. fueron siempre los mismos.

Hasta donde se sabe. Clavillazo también qustaba de criticar la politica
aubernamental por medio del sketch carbero. Pero en sus cintas cémicas el trabajo de
direccidn consistia primordialmente en evitar ia censura parcial v hasta total de la cinta.
cuidando su trabajo actoral sobre este punto. Por otro lado. es probable gue hava
intervenido en gran medida durante la elaboracién de sus guiones cinematograficos como
seria el caso de Piernas de oro 1957 que posee un araumento escrito por su hermano.,

Comeo el cine es un medio masivo v las exhibiciones de cada cinta son
controladas por el estado. existen limitaciones muy marcadas en e! cine carpero debido a la
censura. Esta se violaba constantemente en el teatro de carpa sin importar que fueran
detenidos los infractores. un detaille gue da como resultado la ejecucion de una cormicidad
mas blanca y menos punzante para las autoridades burécratas. Hasta Cantinflas tuvo que
ser restringido. disminuvendo en forma drastica su critica politica.

Los teatros de revista v carpa incluian a rumberas. a las bailarinas de fondo
o segundas bailarinas que fueron a parar al cine ensefiando ropa llamativa v faldas cortas
de la época. El Vizconde de Montecristo tiene varias coreograflas donde la gran mavoria
de las muchachas son bonitas v ligeramente amplias de cadera v piernas. Lo mismo
sucede en El mago con todas las chicas del harém. El vestuario teatral asi como su
maauillaie fueron eliminados para evitar una apariencia estrafalaria o mal proporcionada
para la lente. Ellas también tuvieron gue adaptarse al argumento v a las indicaciones del
director v coredgrafo en este caso. para montar los nimeros de baile.

El exceso de confianza v la codicia por parte de los productores
cinematograficos. la competencia impuesta por el cine norteamericane v europeo v la falta
de medios técnicos suficientes obligaron a que el cine carpero se deteriorara. Momento
ocurrido casualmente con la llegada del color al ceiujoide (tal como siagnificd la

incorporacion del sonido en el desarrollo del cine nacionai).
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Los cémicos, cada vez con mas edad, incursionaron en el cine con menos

frecuencia. Clavillazo y Resortes dejaron de ser llamados a interpretar papeles principales

para ser acomodados como artistas de apoyo. En algunas ocasiones, su actuacién es

rebajada a tal grado de ser sélo un vil relleno para dar foco a gente completamente
desconocida; el caso mas evidente es el de Tin Tan.

El cine carpero cumplié su cicio vital dentro del cine mexicano, al igual que
el teatro de variedades. Nacié a mediados de los treinta, se desarrollé, tuvo su época de
gloria y apogeo para decaer al principio de los setenta. Una pagina mas se cierra para dar
paso a la exhibicién de esas cintas por television. Es un cine al que por las caracterfsticas
antes mencionadas se le debe de dar su justo valor ya que hasta la fecha siguen siendo
divertidas para el cinéfilo. Una comicidad blanca, ingenua, con ligeras criticas hacia ef
estado o a las personas del entorno como elementos notorios en 1a actuacion del artista
cémico en cine. Todo celosamente guardado en cada lata de pelicula para ser revivido
siempre que el publico lo desee . ¢ Ha liegado el momento de enterrar las cintas cémicas?
&Su comicidad ya pasé de moda? ¢Son peliculas comrientes o sin quilataje cuttural? Ef cine
3 carpero es una realidad; insustituible, Gnico, nuestro. Por o tante su incalculable valor no

Se pone a discusion.
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APENDICE 1

MERCEDES BARBA "MECHE BARBA™

(Entrevista celebrada el 22 de abril de 1996 en su domicilio particular)

A los seis afos suplié un namero en una carpa de Tepito. ¢Podria comentarme
al respecto?

MB - S, yo estaba muy chica cuando entré a trabajar en la farandula, era una carpita
muy pebre y aqul comencé. Lo malo es que no me acuerdo qué tipo de numero hice |Ni
siquiera me acuerdo del nombre de la carpa! Que barbaridad! Y como era una escuincla
es dificil acordarse a esa edad de lo que uno ha hecho.

Tenia entendido que su papa se dedicaba al mundo del espectaculo.
MB - Mi papa, Antonio Barba, era cirquero y gracias a su trabajo nunca tuvo problemas
para mantenernos. Ademas también fue duefioc de una carpa.
sTrabajaba con é17
MB - Asi es, y como trabajaba para mi padre nunca le llegué a cobrar ni una tanda.
iLas carpas de la Alameda eran fijas o se ponian en temporada? .
MB - Esas carpas eran errantes y llegaban a la Alameda para instalarse dos o tres
meses y como eran construidas con lonas y mantas iban y venian con facilidad.
Pasando a su preparacion. ¢ Tuvo algiin otro maestro aparte de Nina Shestakova?
MB - S|, tuve a una maestra lindisima llamada Celina quen fue la que me ensefid a
bailar la rumba cubana.
2Cuanto tiempo estuvo con ella?
MB - Algo asf como dos meses.
Y con Nina cuanto tiempo?
MB - Como dos aftos.
&Y que tipo de danza aprendié con eila?
MB - Con Nina aprend! a bailar danza clasica.
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2En que ano llego a Bellas Artes como segunda liple?

MB - Llegué en el afio de 1935. Eso si lo recuerdo muy bien.
&Fue dificit?

MB - Bastante. Para mi fue un gran logro, porque yo estaba muy joven y como todos

los demas actores desconocidos tuve que tocar muchas puertas, asi que nadie me ayudé.
Entré a Bellas Artes por méritos propios, gracias a Dios.

Con su primera revista aqui lamada Rayando al sol ; Cuanto tiempo duré el
montaje?

MB - Esta obra tuvo una gran produccidn y el tiempo para montarla nos Hevéd un afio:

coreografias, trazo y demas. Fue una gran revista que Roberto "E! Panzén™ Soto trabajé
cuidadosamente.
2Revista en Bellas Artes?

MB - Asies, y en donde se pudiera, ya sea en teatros humildes o en Bellas Artes.

Para usted gcuales eran las diferencias entre el hacer teatro de revista y hacer
teatro de variedad?

MB - Eran formas muy distintas de trabajo, cuando uno llegaba a pedir trabajo a una

carpa tenia uno que llevar sus numeros de baijle ya preparados, presentarse y si ai duefio
lo convencias te quedabas una temporada hasta que llegaba el momento en que tu
presencia era indispensable para las tandas. Por otro lado trabajar en una revista requeria
solo de asistir a los ensayos y prepararse uno o dos meses, como cualquier obra de teatro
en la actualidad. En cuanto a los numeros de baile, a veces eran improvisados para los
bailarines principales, ya que los que tenian que estar coordinados eran los segundos
bailarines para que te dieran imagen. Con la musica era igual: el director cambiaba los
nameros alterandolos segun creyera conveniente y pues una se tenia que adaptar a esto.
2Cémo se maquillaba al trabajar en carpa?

MB - En esa época no existia el maquillaje teatral que ahora todos disponemos, en

la carpa sélo nos polveabamos la cara, nos pintAbamos los labios, nos delineabamos los

ojos y parale de contar. La ventaja era de que salla una mas rapido a escena.

RN
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Y el vestuaric?
MB - Todo dependia de la compaflia. Si una trabajaba en una carpita humilde me
vestia con lo que se tuviera disponibie (hasta "garras® a veces) y si era una compaftia como

ia del "Panzén™ Soto no se escatimaban gastos, saliendo a escena con preciosos vestidos

y decorados.

&Era dificil complacer ail ptiblico de carpa?

MB - No, ei publico que asistia al teatro de variedades siempre fue muy lindo con
todos los artistas que llegamos a trabajar aqul.

Socorro Merlin comenta en un articulo sobre las carpas de que el piblico del
teatro de variedades era muy especial, tanto que si no gustaba la ultima tanda
comenzaba a hacer desmanes a los actores y al mobiliario.

MB - Eso de ninguna manera es cierto, hay gente que tiene una idea muy remota de
lo que fue el especticulo de carpa y empieza a inventar historias increibles. Puedes estar
seguro de que lo que has leido o escuchado son puros chismes.

Cuénteme acerca de como entro a trabajar en el cine con Sota, caballo y rey.

MB - Estaba yo participando en un especticulo en el Lirico. Fue una época en
donde me iba bien. Por casualidad andaban buscando una bailarina para que hiciera un
papel pequefio en esta pelicula. Varias personas, entre ellas Agustin !sunsa, fueron a
verme cuando se representaba una revista en el Lirico. Al final de Ia funcidn les gusté mi
trabajo y fue asi cuando fui invitada a lo que seria mi primera pelicula.

Usted coments en una ocasion que entrd af cine con el pié derecho ¢Por qué lo
dijo?

MB - Porque aparte de poder trabajar con grandes personalidades del cine esta
primera intervencion fue crucial para mi carrera abriéndome muchas oportunidades mas de
trabajo.

2Cuanto durd el rodaje de Sota cabalio y rey?

MB - Algo asl como seis o siete semanas.

2Cuanto tiempo requirio de su presencia en ef rodaje?

MB - Pues no mucho, séio en lo que se ponian de acuerdo el coradgrafo y el director

para filmar los bail A eran jornadas extenuantes de trabajo.
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x 2Fue dificil esta primera intervencién ante ias camaras?

mB - Fijate que no, muchos actores se inhiben cuando estan por primera vez ante
la camara cinematografica: se equivocan o comienzar a tartamudear. Pero eso a mi no me
sucedié, estaba encantada de participar en la pelicula y puse mi mejor esfuerzo.

ZAilternaba la actividad cinematogrifica con la del teatro?

MB - Con lo poco que me pagaban en el teatro me alcanzaba, hasta eso para
solventar mis necesidades. Y cuando estuve en el cine no se me hizo facil dedicarme solo
a la filmacién. Nadie se daba el lujo de dejar ese dinero que se ganaba en teatro por mucho
que participara en cine. Yo estuve en este caso porque seguia con mi espectaculo en el
Lirico, asi que me las arreglaba para estar en ambos lados. Saliendo del teatro corria para
liegar a la filmacidn que soélo me esperaban para comenzar Ias sesiones. De joven se
puede hacer todo a la vez.

2Ganaba mas haciendo cine que teatro?

MB - Claro, mientras durara ia filmacion recibia una buena cantidad, lo malo es que
cuando se termina la pelicula una se quedaba sin trabajo. El teatro, aunque e poco
siempre era mas remabl-e en mi caso, ya que eran temporadas mas prolongadas y las
funciones eran consecutivas. A ia larga era mejor la paga del teatro que def cine.

Platiqueme sus primeras experiencias con la rumba.

MB - Fue dificii dominar el baile, a pesar de que yo era talachera porque bailaba de
todo, pero gracias a Celina, mi maestra cubana, lo llegué a dominar en poco tiempo. Fue
por culpa de la rumba que todos me conocen. Pero para mi {a rumba es sélo un baile mas

con los mismos encantos de otros bailes como lo seria su ritmo.

2Existia rivalidad con las d as rumberas del momento como Ninén Sevilla o
Rosa Carmina?
MB - Cada quien tenia su propio estilo de bailar, asi que nunca hubo envidias entre

nosotras. Es mas, hasta el momento con Ninén Sevilla me lleve muy bien.
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IMeche Barba
“La mujer del Ritmo perfecto”
Su danza era aplaudida en la carpa

‘\f ¥ admirada por los cinéfilos.
(Dibujo -Raberto Lopez Marure 1996)
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APENDICE 2

SOCORRO MERLIN
(Entrevista celebrada el 19 de junio de 1996)

Socorro Merlin es maestra normalista. Estudiéd direccidén escénica y actuacion en
el INBA. Realizé estudios de posgrado en Paris, Francia, sobre educacion artistica. Dentro
del INBA ha ocupado diversos cargos administrativos, ademas de haber sido una de las
fundadoras dei CITRU. investigadora de oficio. Entre sus trabajos publicados destacan
Expresidon y comunicacién y Guia de teatro para la educacion inicial. Su libro mas

reciente se titula Vida y milagros de las carpas, presentado el dia 28 de mayo de 1996,

Me gustaria saber si el sketch carpero sirvié como modelo para incorporario
al cine comico nacional de los afios treinta.

SM - Si ; naturalmente el sketch tuvo su hogar en la carpa. El sketch es europeo y
norteamericano, y que fue traido por carperos que anduvieron de gira por la Unién
Americana y muchos de aquellos artistas se salieron debido a la recesién econémica de
1928. Entonces es cuando al inicio de los treinta se empieza a ver el sketch propiamente
en nuestras carpas.

El sketch es sdio un nuevo término ya que existia de por si en el teatro de
revista mas no se conocia por ese nombre. ¢Es el entremés similar al sketch?

SM - Si, es otro término, pero el entremeés es diferente. El sketch es una comedia corta,
es una caricatura; por o tanto es distinto al entremés ya que éste ultimo tiene una
estructura mas definida y tiene un desarrollo. El sketch no. Es un chiste llevado a escena;
son situaciones cémicas sacadas de la realidad llevadas a escena.

2LEsta de acuerdo en que el sketch fue tomado para hacer guiones cémicos
cinematograficos?

SM - Si, pero no necesariamente (a mi manera de ver) alrededor de un sketch
funcionaba todo un guion para cine. Sino que mas bien algunos sketches fueron tomados

para acomodarlos dentro de un guidn cinematografico. ¥ naturaimente era la forma de
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trabajo de cada uno de estos comicos. Por lo tanto, esto fue lo que ilevaron al cine: el
personaje popular o la capacidad cémica de cada uno de ellos. Y las situaciones de los
guiones son muy particulares y tienen un tema sencillo; donde se van integrando el chiste
y la gracejada. Y al comico le toca por ultimo desarroliar las situaciones a su manera, tal y
como lo hacia en la carpa.

En la pelicula Aguila o Sol hay una secuencia donde Cantinflas y Manuel
Medel estan dentro de una carpa realizando un sketch. JQué tan cercana es esta
secuencia a lo que era el espectaculo carpero?

SM - Pues si; yo pienso que si nos muestran aigo de 1o que fue éste espectaculo. (hubo
varias peliculas que integraron el espectaculo carpero) En primer término porque era parte
de la vida citadina.

Si, ¢ Pero lo exhibian en los cines tal y como se daba en la carpa?

SM - Estas secuencias sl, son carperas: inclusive se ven las carpitas. Se ve el escenario

pequefio. Las sillas o tablas. (Las carpas mas grandes tenian gradas)
Como circo.

SM - Exactamente. Pero tenian su escenario al frente; a la itaiiana. Entonces st hay
secuencias que fueron transiadadas al cine nacional de forma integra. Formando parte asi
del guién cinematografico. Tratan temas muy rusticos, primarios, muy inocentes. Despues
de haber visto el cine norteamericano que nos ha invadido durante las primeras décadas
de nuestro siglo, bueno, esto del cine citadino era novedoso. El cine es uno de los factores
que influyeron para que las carpas se fueran acabando.

2Cual es su opinidn acerca de la actuacion de los cémicos de carpa en el
cine?
SM - De lo que yo he leido es de que a Cantinflas se “les salia” de la direccidén que se
le habia marcado anteriormente. En resumen, Cantinflas hacla lo que queria.
SEntonces se le daba cierta libertad a Cantinflas?
SM - Después le tuvieron que dar esa libertad porque los directores se dieron cuenta
de que por su propia técnica y su manera de trabajar era imposible atenerse a la direccion

cinematografica. FPero JPor qué era esto? Pues porque ¢l chiste se va haciendo sobre la
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escena. La comicidad es producto del trabajo del coOmico en escena. Se les va ocurriendo
la manera de condicionar situaciones teatrales y que tienen que ver con las relaciones del
publico. Y yo pienso que esto influyé para que los cémicos no se ataran a las indicaciones
de un director; ya que a los comicos se les iban ocurriendo cosas a la mera hora.

Ha de ser distinto realizar los mismos chistes ante una camara que ante el
publico.

SM - Pues es distinto. Pero entonces surgieron para cine chistes mas estructurados,
mas adaptados a un guién. Por el contrario en las carpas no existian los libretos, soélo se
ponian de acuerdo sobre tal o cual cosa, tema o chiste para que en escena lo desarrollaran.

También habla gente que les daba los chistes o las ideas . La ir icia, la capacidad

para resolver estas situaciones fueron indispensables para poder controlar sus
intervenciones.

Platiqueme del vestuario que se usaba en la carpa ¢ Ha visto este tipo de
vestuario en las primeras peliculas de cémicos?

SM - Muchos comicos, en los primeros anos de !a carpa, empezaron a probar y a
adoptar su vestuario y maquillaje. En el caso de los comicos como Cantinflas o Clavillazo
poco a poco van encontrando su estilo. Cantinflas conformé su personaje en la carpa y ya
después su vestuario pasé a las primeras peliculas que hizo y poco a poco {o fué dejando.
Clavillazo también es llevado tal cual al cine: su vestuario del saco grandotote y los

pantalones bombachos y su inconfundible sombrero pasan por todas las peliculas. Esto en

gran parte a peticién de los realizadores cinematograficos. Eso si: en las primeras peliculas
de estos comicos salen igual que como se presentaban en la carpa. Porque los
productores iban a las carpas para ver qué veian y qué se llevaban.
Los comicos sufrian mucho en las carpas ya que la gente era muy especial.
SM - Todos ios artistas sufrlan, porque si no les gustaba algo inmediatamente los

sacaban, incluso llegaban a quemar las carpas.

En la entrevista que tuve con Meche Barba se discutié este punto en donde
rotundamente niega sus afirmaciones.

SM - Yo tengo tesumonios que avalan esto: yo hice mas de 60 entrevistas y de ahi
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elegl lo que mas me interesaba, ya que en la mayoria de las entrevistas se l;epite ia
informacion. Volviendo a este punto: existian las palomillas que segufan a los artistas de
carpa. Si no aparecia la cantante o el comico que ellos esperaban le prendian fuego a 1a
carpa; mis afirmaciones por lo tanto no son porque yo lo quiera o crea asi. Este libro (Vida
y milagros de las carpas) tiene las fuentes primarias. A lo mejor a ella (Meche Barba) no
e tocd, pero eso no quiere decir que no haya habido estos problemas. No es que sucediera
cada noche ni cada tanda, pero si en ocasiones.

Coménteme por favor dei maquillaje usado por los artistas de carpa.

SM - Yo pienso que cada quien utilizaba lo que tenia a su ailcance. No era un
magquillaje como el de ahora (la tecnologla en este aspecto ha avanzado muchisimo). Hubo
ocasiones en que quemaban la parte de un corcho para pintarse las cejas; es decir, la
ceniza. Usaban rimel de cajita, el panqué y de algunas otras cosas. Cuando se carecla de
dinero este magquiliaje formaba parte de la estética de la carpa. Elementos extraidos de la
cultura popular que se tomaban para representar una imagen. El corcho lo usaban para
hacerse ademas las lineas de expresion, las arrugas, o acjuellos bigotes y mocos que se
pintaban coémicos como Resortes y Borolas.

2Cual es el panqué?

SM - El panqué era una especie de polvo compacto, algo asl como una pasta que
se diluia en agua.

Recuerdo que en una pelicula Gloria Marin usaba un magquillaje muy claro de
base y bastante remarcados los ojos.

SM - Pues asi era el estilo del maquillaje que se utilizaba ya sea en teatro, carpa o
cine. Acuerdate de las primeras peliculas de! cine mudo, por ejemplo, como tenian los ojos
y las sombras muy marcadas. Una cosa es el estilo y otra el maquiilaje propio.

Si no tenian dinero para magquillarse gpor qué lo estaban si era una época en la
que la carpa estaba repleta de tandéfilos? ¢Los explotaban?

SM - Muchas veces sl. El empresario sacaba y sacaba sus ganancias y los artistas
no eran muy bien pagados. Claro esta que habla artistas que ganaban bien; tal es el caso

de Palillo, Cantinflas, el Ccnde Boby, como el propio Resortes ya mas tarde. Pero en
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general, en los afios treinta, los cémicos y artistas de carpa tampoco ganaban cifras
exageradas. Con tres pesos en esa época alcanzaba para sostener a una familia pobre
durante un dia. La mayoria de ellos ganaba por lo menos de tres a cinco pesos diarios. Y
los empresarios se aprovechaban de los novatos. A veces habla buenas entradas y por lo
tanto se repartian las ganancias. Se armaba una cooperativa que estaba integrada por Ila
familia y administraban para todo lo que llegaran a necesitar. Incluso pagaban cuando no
habia entradas debido a factores climaticos, entre otros. Entonces tenian que tener incluso
para irse de gira y cuando tenian ganancias se las repartian o las invertian en la compra de
una nueva carpa. La gente de teatro en este aspecto ha sido muy loca.

Volviendo al sketch ¢Considera que fue tomado como pretexto para rellenar
los huecos de guiones cinematograficos?

SM - No creo que sea tomado como pretexto. Pienso que fue mas bien un recurso
novedoso para el cine.

2Qué pasd con la evolucién de los personajes comicos en el cine?

SM - Los personajes originales se perdieron para pasar en otras cintas a ser una
sombra de lo que fueron. Tal es el caso de Cantinflas; incluso fa secretaria de turismo ha
sacado unos comerciales en la radio con la supuesta voz de Cantinflas y, gpues,
definitivamente no es el personaje base. Lo que pasa es que la comicidad es fragilisirna. Yo
me pongo a pensar que un comico que no se refresca, no cambia, no transforma y no crea,
llega a ser una caricatura de circo para convertirse en estereotipo. Y cuando intenta recrear
este estereotipo para provocar la risa éste ya no lo logra. Entonces se pierde la creacion.
Algo similar le pasé a Chaplin cuando llegé el sonido y el personaje se deteriord. Por otro
lado, los sketches todo mundo los conccia; lo que pasa es que iban a ver cémo los hacia
fulano de tal. Esto ya era creacion, y era asi como los espectaculos carperos se renovaban.

2Considera a la carpa como un refugio para los artistas que eran rechazados en
el teatro de revista ?

SM - No tanto. Si no iban a los teatros era porque no tenian las relaciones suficientes
o de plano no eran tan buenos artistas como los que se llevaban al teatro. Entonces elios

se iban donde podlan y en la carpa los artistas desarroliaban todas sus habilidadec.

o T 0 B
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ANEXO 1
MARIO MORENO REYES “CANTINFLAS® (1911-1993)

Nacié en la Ciudad de Meéxico, el 12 de agosto de 1911 en la calle Santa Marla la
Redonda No.182. Sus padres: Pedro Moreno Esquivel, empleado de servicio postal y
Soledad Reyes Guizar, ama de casa; Mario fue el menor del matrimonio que procred ocho
hijos mas. Una familia con recursos bastante precarios que lo dispusieron a una infancia
con muchas privaciones mas no miserable. De nifio fue a la primaria y participd como
acdlito en ia iglesia de su colonia -La Guerrero-.

En su juventud fue un muchacho bastante inquieto y peleonero. Lider de nacimiento;
sus pasatiempos: la carambola, los taros y eventuaies participaciones en el boxeo. El cine y
la carpa le [lamaron la atencidon desde muy joven. Despues de ser rechazado en e! servicio
activo del ejército por ser menor de edad tuvo algunas intervenciones en un teatro
ambulante de Ciudad Juarez. Obligado por sus padres y amigos regresa a la capital donde
su papa lo mete a trabajar mandandolo a las oficinas postales de Oaxaca y Veracruz donde
fue reprendido por su mal comportamiento.

Comenzé en una carpa de Jalapa como bailarin. Después en la compafiia Novel es
lanzado como anunciador de numeros y al no saber qué decir descubre a su personaje
coémico,por hablar incoherencias. Asl, de carpa en carpa llega ail Teatro-salén Valentina
donde conoce a su primer y Unica esposa : Valentina lvanova. En este salon conocid e hizo
pareja cémica con Estanisiao Schilinsky teniendo un gran éxito.

Comenzd a manejar sketches. En el saién Mayab “perfeccioné™ su personaje y
desarrollé su manera de hablar. Su actuacidn no solo consistia en establecer una
interlocucion con su pareja o "patific” en escena, sino también con las primeras filas del
publico. En poco tiempo Cantinflas triunfa y es llamado "Amo de las carpas”.

En 1936 su éxito en el salén Mayab llama la atencion de Miguel Contreras Torres y
lo invita a lo que seria su primer rodaje, No te enganes corazén, participando de forma

secundaria.
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A los veinticinco afios es lanzado al estrellato en el recien remodelado Teatro Garibaldi
(antes Maria Guerrero) "El Follies Bergere™ y participa en diversas revistas cémico-
politicas.

En 1937 comienza su filmografia como primera figura; participa en tres peliculas
hechas al vapor para Cinematografica Intemacional S_A. (CISA) : dos dirigidas por Arcady
Boytler: [Asi es mi tierra! (1937), Aguila o Sol (1937) y El signo de la muerte (1939),
dirigida por Chano Urueta. En estas primeras intervenciones se le dié la oportunidad de
recrear al personaje cantinflesco tal y como lo hacla en las carpas: con Cantinflas da inicio
el exitoso “Cine carpero™ * el cual esta compuesto en parte por elementos caracteristicos
del cine comico ranchero. Su primer gran lanzamiento en la pantalla grande lo obtiene at
protagonizar {Ahi esta el detalle! (1940), dirigida por Juan Bustillo Oro. En su paso por el
cine dejo una filmografia de 49 pellculas, dos de ellas filmadas en Estados Unidos : La
vuelta al smundo en 80 dias (1956) y Pepe (1960). Su ultima pellcula fue El Barrendero
(1981).

Retirado de las desaparecidas tandas y de los estudios cinematograficos Cantinflas

fallece el 20 de abril de 1993 por cancer pulmonar.

" Término de autoria propia.
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Cantinflas
El cine cémico

lo lanzd a la cimn del espoctéculo.
(Foto Original "Samos” Ao 6, Num 1)
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ANEXO 2
ADALBERTO MARTINEZ CHAVEZ * RESORTES" (Nacido en 1916)

Adalberto Martinez nacié el 25 de enero de 1916 en el callejon del
Estanquillo No. 10, ubicado en el famoso barrio de Tepito, Ciudad de México. Su abuelo,
Antonio Chavez era titiritero y atendia su propia carpa en el siglo pasado. Fue gracias a &l
que empezd a tener el gusto por la farandula y junto con su hermano Carfos dié funciones
de titeres dentro de la vecindad localizada en a calle de Regina No. 19, donde vivirla por
17 anos.

Al comenzar los afies veinte Adaiberto disfrutaba de las tandas carperas
que se daban en el barrio donde naci6. Después empezé a trabajar con una sefiora que
vendia paletas y duices en el teatro Hidalgo, cuyo escenario pisaria en 1931 trabajando
como comparsa”. Adalberto gustaba del cine mudo, el billar y el boxeo y una de sus metas
era ser manejador pugilistico; pero ante la negativa de su mama por dedicarse al deporte
finalmente desistio.

A los diez afios dominé varios pasos de baile. El charleston, un ritmo que

estuvo de moda a mediados de los afios veinte, era uno de sus favoritos y, a pesar de que

era menor de edad, ya con frecuencia a los salones de baile de la capitali mexicana.

Después ingresé a la Escuela de Comercio para ser contador y mientras
cursaba la carrera surgi¢ la opertunidad de trabajar como artista de planta para {a carpa
Procopio.

Con apenas quince afios de edad comenzd sU carrera carpera, dando dotes
de su despliege corporal. Fue aqui donde tuvo la oportunidad de aprender el arte que
despues |o jlevaria a la fama.

Cuando ol dueto “Los espontaneos” se desintegré Adalberto prosigié en el

espectacuio carpero como cémico, poco despues realizaba sketches en diferentes carpas

* Ef comparsa se limita a acompaiiar la escena a manera de “rellenc” (como el extra) sin tener
parlamento alguneo. ¢f. Ruiz Glosario p. 62
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de la capital. Desde joven adquirié !a mafia de brincar mucho cuando caminaba; es asl
como uno de sus hermanos lo bautiza con el nombre de "Resortes”, sobrenombre que
adopté al retirarse el "Flaco” de “Los espontaneos”.

Después de haber trabajado por varios afios en las carpas da un salto en su
carrera al entrar al cine nacional con la cinta Voces de primavera (1946), dirigida por
Jaime Salvador y compartiendo créditos con Delia Magafia, gran actriz dei teatro revisterii.

Sus llamativos pasos locuaces lo mantuvieron vigente dentro del cine sonocro
de los cincuenta, participando en diversas cintas como Confidencias de un ruletero
{1949), Al son del mambo (1950) al lado de Mario Garcla "Harapos”, otro gran cémico de
carpa. Asesinos S.A. (1956) y Muertos de risa (1957) por mencionar algunos de sus
titulos cinematograficos. R

Resortes ha tenido muchos directores; sin embargo, criticos como Emilio
Garcla Riera opinan que la mejor mancuerna cinematografica se did con el director
Alejandro Galindo.

El personaje interno de Adalberto no ha cambiado en gran medida, a pesar
de la avanzada edad del cémico. Y hasta la fecha puede todavia ejecutar dificiles pasos de
baile.

Adalberto se ha casado dos veces: su primera esposa fué la bailarina y
cantante "Meche Constanza” y su actual pareja ha estado con €l los uitimos 24 afies de
matrimonio.

"Resortes Resortin de la Resortera” (su nombre artistico completo) ha
filmado hasta la fecha alrededor de 120 peliculas, participando siempre como actor o
bailarin. A la edad de 80 aflos Resortes sigue haciendo diversas presentaciones sin gran

relevancia en cine, teatro y TV. Adalberto no desea el retiro por lo que su personaje carpero

seguird en escena divirtiendo a chicos y grandes.




Antes de llegar ai cine
pasé muchos aflos en las carpas.
Dibujo - Roberto Lépez Marure, 1996 )
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ANEXO 3
ANTONIO ESPINO MORA "CLAVILLAZO" (1910 -1993)

Antonio nacié en un pueblito ilamado Teziutlan, Puebla, el 13 de agosto de 1910. Hijo
de Don Fidel Espino de oficio camicero y de Dofia Berta Mora, ama de casa; fue el
segundo hijo de once que llegd a tener su familia. Desde muy pequefio Antonio era muy
inquieto y solo llegé a estudiar hasta el tercer grado de primaria; considerado por sus
maestros como un nifio problema en el salén de clase su padre lo sacd de la escuela para
que trabajara con &l destazando reces y atendiendo la carniceria de la familia.

Antonio fue aficionado al cine mudo y realizé algunos espectacules de titeres junto
con sus hemanos y amigos que se presentaban en su casa obteniendo simbdlicas
ganancias.

Al cumplir los veintiun afios se fue del hogar para probar suerte en la Ciudad de
Meéxico. Gracias a unos parientes de su mama logré entrar a {a XEW para realizar una
prueba ante el micréfono. Debido a que apenas sabla leer Antonio fue rechazado. Poco
después su padre llegé por él para regresaric a su pueblo natal y el poco tiempo que
permaneceria en Teziutlan lo aproveché para aprender a leer y mejorar su actuacion.
Después regresa a la capital donde busca inatitmente trabajo en las carpas de la Alameda
Central.

Por fin es incluido en el reparto de extras de la obra Camaradas, antes de que
muriera de hambre, dirigida por Andrés Soler.

Desde un principio Antonio quiso ser actor pero su tortueso camino al estrellato lo
llevd a trabajar en las carpas como artista comico. Comenzé imitando a algtnos cdémicos
poco reconocidos. Debutd en 1935 con el nombre de “"Chumiate® pero despues fue
cambiando de nombre con mucha frecuencia -Resortes o llegé a bautizar "Clavos®- hasta
Hegar al nombre de "Clavillo®. Por el parecido con el nombre artistico de Jesus Martinez
"Palillo™ decidi®é nuevamente cambiarlo combinando este uditimo con el de payaso, asl

surgio el nombre definitivo..."Clavillazo”.
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En las carpas manejé el sketch y su personaje lo extrajo de la clase media, sin
definicion, para aparentario en un rango social mas alto.
Ademas de trabajar en las carpas también tuvo oportunidad en la radio, l1a television
Y. Por supuesto, el cine. Gracias a su popularidad, el productor cinematografico, Gregorio
Wallenstein, duefio de Fil-Mex, lo contrata en exclusiva por tres afios, filmando tres

peliculas por afio. Sus primeros intentos cinematograficos fueron Peter Pérez de

Peraivillo (1952), Ahi vienen los gorrones (1952) compartiendo créditos con

Mantequilla, Manolin y Schilinsky: esta cinta posee una sucesidn de sketches del teatro de
carpa, humor populachero y pastelazes. Una sefiora movida (1958), Mis
abuelitas.._.nomas! (1959), El sordo (1960) y El conquistador de la luna (1966), entre
otras cintas. Una de sus mejores peliculas es la titulada E! Globero (1960) que es un
melodrama tipico citadino. "Clavillazo™ filmé 34 peliculas, casi todas taquilleras tanto en la
Republica Mexicana como en Estados Unidos, Centro y Sudamérica. Los afios cincuenta
fueron los que consagraron a "Clavillazo® en el gusto dei publico gracias al celuloide.
Despues de algunas actuaciones esporadicas en cine a colores de pésima calidad
Y presentaciones cortas en televisién y en el Teatro Blanquita el cémico de las manocs
expresivas fallece el 23 de noviembre de 1993 a los 83 afios de edad. Sus restos

descansan en la capilla de la familia Espino del panteén Francés de San Joaquin D.F.
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ANEXO 4

GERMAN VALDES CASTILLO "TIN TAN™ (1915 -1972)

German Genaro Cipriano Gémez Valdés Castillo nacié el 19 de noviembre de 1915
en la Ciudad de México. En el interior de una humilde vecindad vi6 la Juz el que seria uno
de los cdmicos mas famosos del cine carpero, ésta se encontraba en Calzada Tlacopan
(hoy Hidalgo). Sus padres fuaron Rafael Gémez Valdés Angelini, aduanero, criginario de la
capital y Guadaiupe Castillo de Gémez Vaildés proveniente del estado de Aguascalientes.
Germman fué el segundo de una famifia numerosa que procred nueve hijos: Rafael, German,
Lupe, Pedro, Armando, Ramdaén, Cristébal, Antonio y Manuel.

Como todos los demas coémicos aqul mencionados German fue un nifio
extremadamente inquieto. Estudié la primaria en la escuela Venustiano Carranza y cuando
cumplio los doce afios se fue a radicar al norte (Ciudad Juarez) por cuestiones laborales de
sSu padre. Con dificuftades llegé a terminar la preparatoria y su primer trabajo lo obtuvo
como ayudante de sastre. Por recomendacién, el amigo de su padre, Pedrs Meneses
Hoyos —quien fue el pionero de la radio en esa ciudad-, German pudo entrar a trabajar en la
radiodifusora local en 1932 llamada XEJ. Empezé aqui como barrendero, mandadero y
pegandole etiquetas a los discos.

Su primera oportunidad en Ia locucion fue por casualidad imitando la voz de Agustin
Lara cuando probaba un micréfono. Una semana despues debutd en un programa
llamado TinTin Larara; donde ¢l hacia parodias de canciones pertenecientes a Agustin
Lara. Desde mucho antes German queria ser cantante pero por burias de sus amigos se
inclind por la imitacion y la locucion.

Su primer apodo fue "Topillo Tapas” (El que hace trampas, en lenguaje pachuco). Este
fue el nombre de uno de sus personajes: un cémico nortefic que imitaba a los gringos.

En el programa de radio llamado El barco de la ilusion se consolidé en ia banda

ganando popularidad. Poco despues se integré en una compafiifa ambulante que

presentaba espectaculos musicales y comicos que paso por Ciudad Juarez. La compafifa
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pertenecia a Paco Miller. Aqui fue donde conccié a Marcelo, su patifio inseparatle.

Al debutar como cémico se llamé "El Pachuco Topillo®. En esta compafiia no le fue muy
bién hasta que acompafié a cantar a Marcelo con su guitarra. Al principio el canto fue lo
que lo condujo a permanecer trabajando con Miller y donde mejores éxitos tuvo. Como a
Miller no le gustaba el nombre artistico de German se lo cambié por el de "Tin Tan" y con
este nombre llegd a la Ciudad de México después de una grandiosa pero trastabiilada gira
por E.U. y el pais. A su llegada se presentd en el Teatro Iris donde tuvo de palanca a
Cantinflas durante todo un mes. Fue gracias a ¢l que Tin Tan se dié a conocer en forma
masiva.

Tin Tan trabajé en el "Follies” y en la XEW. En 1943 comienza a intervenir en
filmes para aficionados y su primera opertunidad en cine comercial fue Hotel de verano ,
dirigida por René Cardona, con una intervencién pequefta al lade de Marcelo, pero
significativa para su carrera.

GCerman Valdés "Tin Tan™ tiene la filmografla mas extraordinaria y amplia de todos los
comicos que salieron de la carpa (200 peliculas aproximadamente)(68), cuarenta de ellas
dirigidas por Martinez Solares quien también escribia los libretos, otras dirigidas por René
Cardona hijo, Ismael Rodriguez, Chano Urueta y Fernando Cortés, entre otros directores.
Tres son doblajes y El capitan Mantarraya (19685) dirigida por él mismo.

Entre su maraténica filmografia (A veces hasta filmaba una por semana) destacan El
ceniciento (1951) . El rey del barrio (1848) y Mdisico, poeta y loco (1947) al lado de
Meche Barba.

German se caso tres veces: Primero con Magdalena Martinez, despues con Micaela
Vargas “La pachuca” y su ultima esposa fue Rosalia Julian, también artista, contrayendo
nupcias con ella en 1956,

A Tin Tan le tocd continuar ol cine carpero y decaer con €l a lo largo de tres
décadas de éxito continuo. Con su muerte cierra todo el ciclo de este cine que lo ilevé a la
fama y a la fortuna. Por exceso de trabajo cayo enfermo de hepatitis en 19656. Despues de
hacer su ultima pelicula Noche de muerte (1972). German Valdes "Tin Tan" fallece tras
una larga agonia el 29 de junio del mismo afio, victima de cancer.

68.- cf. "E! Nacional* Diario. 29 - VI - 94, secc. especticulos. p 35




Tia Tan
El pactuco bailarin llegs
a los estudios filmicos despues de una

D! ura peri ia en la carpa.
(Foto original "Scmos™ Ao 5, Num 88)
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