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INTRODUCCION 

Hablar sobre cultura mexicana y lo relación que guardo con lo 
cinematografía nacional nos conduce a pensar si todo aquello que se 
difunde a través de sus mensajes realmente representa. mínimamente una 
porte de lo que la sociedad mexicana es y la cultura en lo cual se 
encuentra inmersa. 

El cine manejo dentro de sus esquemas. aspectos de nuestra ldiosincroclo 
mediante la presentación de personajes y situaciones con las cuales 
podemos identificarnos. sin embargo. la exageración en el modo de vida y 
en la formo de pensar del mexicano lo han encasillado en un cine de 
estereotipos carente de estilo. 

El estancamiento en la producción cinematogrófica trajo como 
consecuencia el desinterés del público por asistir o la exhibición de cintos 
hechos en nuestro país. Ante esta situación. realizadores mexicanos y 
extranjeros con nuevas ideas le dieron un segundo aire al encaminarla 
hacia una atternotiva en filmes nacionales conocido como: Nuevo Cine 
Mexicano: cuyo objetivo principal es el de elaborar cintos de mejor 
calidad. 

Estos cintas ofrecerían al público un tratamiento cinematográfico diferente 
abordando todo tipo de temas. y sucesos tal como ocurren en la realidad; 
al parecer esta nueva ola de producciones atrajo lo atención del público 
que en un momento anterior se sintió decepcionado por sus cineastas 
cuyo trabajo dieron corno resultado décadas infructuosos en la 
producción cinematográfica nacional. 

El resurgimiento del cine nacional y la formo en que toca un punto ton 
extenso como to es la cultura n1exicana es el objetivo central del presente 
trabajo. ya que a través del anólisis de lo cinta mexicana "Sólo con tu 
pareja'' pretendemos demos.trar que el cine ha recobrado su eficacia paro 
tratar temas de tipo social. mediante el manejo de personajes envueltos en 
situaciones relacionadas con nuestro situación actual; que para una mejor 
con"lprensión del problema plantea posibles soluciones desde el punto de 
vista del director o bien un desenlace abierto de acuerdo al criterio de 
cada espectador. 
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Por esto rozón escogimos dicho película perteneciente al nuevo ciclo de 
cine: cuyo mensaje nos muestro uno pequeña parte de lo que conformo 
al mexicano : su forma de pensar y de actuar ante una situación en 
especial. en una palabra. su reacción regida por costumbres. valores, 
actitudes. conductas. etc. 

Cabe mencionar que para poder llevar a cabo el anólisis de la cinta nos 
basamos en el modelo propuesto por los autores Francesco Cassetti y 
Federico Di Chio. en el cual se retoman los elementos técnicos y 
comunicativos del film. mismos que al ser interpretados se relacionan con 
la cantidad de mensajes que guarda la película. 

El trabajo estó comprendido en cuatro capítulos de los cuales explicamos 
el contenido de cada uno de manera breve: 

El capítulo uno "El cine como medio de comunicación y transmisión de lo 
cultura" . resume algunos de los principales teorías funclonolistas bajo los 
cuales se estudiarán los medios masivos. (radio. prensa y cine) así como las 
inconveniencias de estudiar at cine bajo esa misma perspectivo. 

El estudio de la cultura mexicana desde el punto de vista de autores 
mexicanos es el tema central del segundo capítulo "Conductas 
características de la sociedad mexicana como hilos conductores de 
comunicación": así mismo en su contenido se mencionan cinco conductas 
del mexicano. mismas que se relacionan con la cinta objeto de nuestro 
trabaja. 

En el capítulo tres "El reflejo de la cultura mexicano en el cine nocional" . 
dentro de este se contempla su.transición de medio de estudio a medio de 
entretenimiento. su llegado a México y su desarrollo en nuestro país así 
como la forma en que se ha reflejado en su producción la cultura 
mexicana. 

Por último. el cuarto capítulo "Sólo con tu pareja análisis de la cinta". habla 
brevemente de la situación del SIDA en México en la época en la cual se 
produjo y se exhibió la cinta. 
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Dentro de este oportodo del trobojo se plontea el modelo de anállsls y los 
resultados obtenidos yo relacionados con los capítulos anteriores. 

A groso modo estos son los temas centrales de lo investigación cuyo fin es 
sólo el de mostrar como el cine manejo una culturo mexicano que puede 
alejarse o apegarse o la realidad . 



CAPITULO 1 

EL ESTUDIO DELCINE 
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CAPITULO 1 EL ESTUDIO DEL CINE COMO MEDIO DE 
COMUNICACIÓN DE MASAS Y TRANSMISOR DE LA CULTURA 

En sus in\cios el estudio de la comunicación de masas fue sinónimo de la 
sociología de la comunicación. ya que los fundadores de dicha 
Investigación no fueron comunicólogos sino sociólogos. quienes llevaron el 
proceso de comunicación al nivel de los medios masivos con el objeto de 
determinar su papel dentro de la estructura social, económica y política 
de una sociedad cualesquiera. 

Desde el principio. la reciente teoría relacionó el papel de los medios de 
comunicación (prensa. radio y cine) con hechos como el crecimiento de 
los ciudades y la búsqueda de nuevas formas de control y e¡ercicio del 
poder político ya que ambas estaban ligadas a las necesidades de 
información y comunicación así como su manejo en los rnedios masivos. 

Los trabaios iniciales que abordaron a la comunicación en forma 
sistemática dieron los primeros pasos en \a formación de la llamada 
"comunicación de masas" . sucesos que ubicamos históricamente durante 
la Primera y Segunda guerra tomando como punto de par1ida la 
importancia de los medios en ambos acontecirnientos de interés mundial. 

La nueva ciencia enfocó sus investigaciones en los e\ernentos del proceso 
comunicativo elemental transponándolos a un procedimiento que 
involucraba a más de dos individuos y que a diferencia de la 
comunicación interpersonal su objetivo iba más allá de lo expresión; lo 
cual quiere decir que su fin no sólo era el de comunicar sino también el de 
influenciar para obtener un efecto determinado. 

Los trabajos desarollados bojo esta perspectiva sentaron las bases de lo 
que conocemos como Teoría funcionalistc o Anólisis funcional. el cual 
partió de las propuestas antropoló·;;icas del polaco Sronis\a\1v Malinowski, 
las cuales se abocaban a los fenórnenos culturales y su función dentro de 
la sociedad. 

Años mós tarde . antropólogos seguidores de lo obra de Malinowski 
(Rodcliff-Brown. Tolcott Pcrsons. Robert K. Merton entre otros) continuaron 
los estudios del funcionalismo aplicóndolo en sociedades civilizadas en 



donde factores como la política . la economía o la comunicación
Incidieron en Jo cultura transformando algunos de sus patrones. 

En particular Robert K . Merton·. llevó Jo teoría funclonalista al campo de lo 
comunicación de masas ya que ésta se ocupaba de examinar la 
consecuencias de los fenómenos sociales que afectan el ajuste de un 
sistema dado. es decir. sus efectos en individuos o grupos sociales y 
culturales. 

Entre otros autores clásicos de la sociología norteamericana encontramos 
o Poul Lazarsfeld. Harold Lasvvell. T.L Klappe .. David K. Serlo .. etc., quienes 
trozaron la trayectoria de lo que años más tarde se conocería como 
comunicación de masas. Cabe mencionar que " los principales logros o 
límites de la mass comunication research se situaron en la elaboración de 
paradigmas. esquemas de la comunicac1on que enunciaban la 
interrelación formal de sus elen1entos" 1 

Los esquemas de comunicación a través de los cuales se analizó la 
función de los medios se aplicó tanto o la radio como o Ja prenso y al cine 
considerando como elementos básicos el emisor. el receptor. el mensaje. 
el canal y el código. 

A continuación explicamos brevemente las teorías desarrolladas por tres 
autores funcionalistas cuya aportación son los esquemas que explican la 
comunicación de masas en cuatro elementos que sintetizan el proceso. 

1. 1 ELEMENTOS DEL ESQUEMA BÁSICO DE LA COMUNICACIÓN 
DE MASAS 

Entre las aportaciones en el estudio de la comunicación se encuentra el 
modelo elaborado por David K. Serlo . en el cual contempla cuatro 
factores que se encuentran implícitos en la comunicación a cualquier 
nivel: mismos que expuso en el siguiente esquema . 

'"Sod6kigc nor1eorneria:rio do origen vienes. noció en 1901 . De ompílO formación matemaica ~ y li'sic::c; m 
reconoddo oomo lXlO de los gr-andes pioneros de la ITlCJ:iS c:omt.nicotion reseorch. Fue pn::lescr de soddcgía en la 
~de C.dunbia , pre:K:ierle de la Americcr:in Ascx>dion for pvbl"ic opinion resecrdi. 

1 Mqvel de N\orogcs Spa. S::xiokgía de la c:ornl.M'"'IÑxJción. PJ:> 21 . 

2 
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Yo que dichos elementos forman parte de los diagramas de Scrohamm y 
Loswell hacemos uno breve explicación de éstos. 

MENSAJE 
FUENTE ENCODIFICADORA ·----:>RECEPTOR DECODIFICADOR 

CANAL 

1. Al hablar de fuente encodificadora nos referimos al emisor. quien 
elaboro el mensaje apoyándose en las habilidades comunicativas. las 
actitudes. el nivel de conocimiento y el sistema socio-cultural. Los 
habllldades comunicativos son tanto encodificadoras como 
decodificadoras (pensar. hablar. leer y escribir) : éstas determinan la 
fideUdod del mensaje. De las actitudes podemos decir que es lo postura 
que asume la fuente hacia si misma. hacia el suceso y hacia el receptor. 

Por otro lado el nivel de conocimiento y el sistema socio-cultural son 
factores primordiales sin los cuales el mensaje carecería de sentido. 

2. El siguiente punto del esquema es el receptor. "deberá tenérsela en 
cuenta en la toma de decisiones con respecto a cada uno de los factores 
comunicativos. cuando la fuente elige un código y selecciona el 
contenido habrá de escoger que sea conocido y tenga sentido para el 
público." '2 

3. Hemos hablado de la fuente y el receptor, volvamos Ja atención hacia 
un tercer elemento. para codificar un mensaje hemos de decidir cual será 
el código empleado. los elementos que lo compondrán y lo forma en que 
habrá de estructurarse. 

4. Como fuente habremos de escoger la forma en que se canalizará el 
mensaje paro que el receptor Dueda oírlos. verlos. tocarlos y en ocasiones 
gustarlos y olerlos." 3 

Podemos afirmar que el modelo de Serlo años más tarde habría de 
complementarse con el Paradigma Laswell • el cual contemplo dos 

7 Dc:r...id K. Serio. B ¡:::rocesc> de la coml.ric:oción. Pp 43. 

3 lbidern. Fp 52 • 

3 
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factores más: lo retroalimentación y el campo de referencia . El primero se 
refiero o la respuesto experimentada por el público # es decir. el efecto ; 
mientras que el segundo equivale al nivel de conocimiento y al sistema 
socio-cultural que contextualizan la información . " El paradigma de 
Loswell ( ... ) que centra su atención en los efectos ( ... ) reflejo la tendencia 
a sobrevalorar la influencia de las técnicos sobre el público que no tiene 
otro función que ser receptor pasivo del mensaje" • 

Otros de los autores funcfonalistas dedicados a esclarecer los principios del 
estudio de la cornunicación fue Wilburg Scrahamm. en cuya obro 
comparó las relaciones interpersonales con el papel de los medios masivos 
ya que ambos actúan de manera recíproca. Scrhamm al igual que Serlo 
empleo los mismos elementos (emisor. receptor . mensaje, canal. campo 
de referencia . etc.. ) para señalar la trayectoria de la comunicación en 
un sólo sentido . sin embargo. a diferencia de Laswell planteaba que la 
retroalimentación entre emisor y receptor sólo podía conocerse a través 
de medios que expresaran su opinión. 

Los trabajos antes mencionados representan la expresión de las 
investigaciones que pretendían constituir una ciencia autónoma como era 
el estudio de la comunicación de masas. íntimamente relacionado con los 
efectos sobre el público . 

a De las investigaciones centradas en ese aspecto mencionamos dos en el 
siguiente punto. 

1.2 EFECTOS DE LA COMUNICACIÓN DE MASAS RELACIONADOS 
A LA CONDUCTA DEL PÚBLICO 

Para continuar con el estudio de lo comunicación y sus efectos. resumimos 
lo esencial de dos teorías enfocadas a la influencia de los mass-media y los 
métodos utilizados para obtener cierta respuesta del receptor . En estos 

.trabajos se des~riben las limitaciones sobre los efectos causados por los 
mensajes. gran parte de los datos científicos concluyen que la 
manipulación depende de las circunstancias bajo las cuales se presenta el 
fenómeno de la comunicación masiva . 

• Mq.Je 1 de Mcr_., Spa. SociolcgK> de lo Com.....o.x.dón l. Pp 26. 

4 



Primeramente. M. L De Fleur • en su teoría Piontea que la posibilidad de 
alterar las formas de pensar. los sentimientos o las conductas del receptor 
se deberá en gran parte a su dependencia de la información transmitida 
en los medios. 

De Fleur mencionó diversos tipos de efectos entre los que se encuentran 
los cognitivos ( actitudes . creencias. valores} afectivos (sentimientos y 
emociones) y por último los de conducta {cambios de actitud . creencias . 
estados afectivos y acción manifiesta ). De acuerdo con este autor. el 
efecto deseado sólo se logra mediante la dominación del pensar , del 
sentir y del actuar de los individuos. 

Por otro lado T. L. Klappe. no habla de efectos sino de refuerzo y plantea 
cinco factores que contribuyen o éste: de los cuales tres recaen en el 
receptor y dos en el emisor. Así tenemos que el público escoge los 
mensajes a los que deseo exponerse {exposición . percepclón y retención 
selectivo} para relacionarse con grupos que comparten su opinión {grupos 
a los cuales pertenecen los miembros del público ) y de este modo difundir 
en menor grado el contenido de la información adecúandola o su forma 
de ser y de pensar (difusión interpersonal del contenido de los mensajes}. 
Los dos restantes se refieren a la labor de los medios mediante los lideres 
de opinión y a la naturaleza de los mismos en una sociedad de libre 
empresa. 

Como podernos notar . erl ambos cosos. los autores plantean que el 
manejo de la información en los medios se relacionan directamente con el 
entorno en el cual se encuentra inmerso e1 público: es decir que los 
mensajes retoman ideas o costumbres del ambiente social y cultural con 
el fin de darles un significado del todo reconocible poro el receptor. 

De acuerdo con las dos teorías resumidas. el objetivo de presentar este 
tipo de información es el de can-1bior o reforzar conductas. actitudes o 
ideas en al auditorio encaminándolos a responder de una manera prevista 
desde el momento en que se elabora el mensaje. 

De esta forma se pueden implantar en la mente del público el gusto por 
un producto determinado o la afinidad con una idea que inclusive 
estuviese en contra de sus principios aunque la forma en que se maneje 
terminaró por convencerlo. 

5 
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En resumen. podemos decir que las investigaciones relacionadas con la 
comunicación de masas partieron de planteamientos antropológicos por 
considerar la llegada de los medios a la sociedad como un factor 
determinante en la modificación de patrones de conducta incidiendo 
directamente sobre aquellos regidos por el sistema social y cultural: así 
como también en la relación entre el ser humano y los medios de 
comunicación masivos, ya que la necesidad básica de comunicar o 
informar se ha hecho dependiente de la transmisión de mensajes de todo 
tipo. 

En el caso del cine. que es el medio escogido para el presente trabajo. 
consideramos un factor diferente de los mencionados como parte del 
proceso comunicativo: y que es de gran ayuda para una mejor 
comprensión de la función del cine en la sociedad. especialmente del 
papel que cumple el cine en la presente década: nos referimos a la 
Interacción entre el cine y el público la cual explicamos a continuación 
con m6s amplitud en el siguiente punto. 

l .3 LA INTERACCIÓN CINE-PUBLICO. NI ELEMENTO, NI EFECTO DE 
LA COMUNICACIÓN DE MASAS 

El cine desde sus inicios . se ha apoyado en el manejo de códigos visuales y 
sonoros mediante los cuales el espectador recibe un mensaje cargado de 
significados que le permiten adquirir nuevos conocimientos de lugares, 
costumbres o formas de pensar dentro o fuera de su territorio. 

La fascinación que ha ejercido sobre el espectador ha alcanzado tal 
grado que el simple entretenimiento se ha conver1ido en un modo de 
transmisión cultural direc1a al público. una forma especial cuyo objetivo es 
la reflexión del audi1orio acerca del tema o en su caso de la 1rama de las 
cintas. El cine recoge los datos de la vida diaria . los elabora y los devuelve 
al público; éste a su vez tos recoge y adap1a a su realidad dependiendo 
de sus condiciones de vida 

El cine es persuasivo por excelencia "es un desdoblamien1o obedien1e y 
pasivo . Se toma sus libertades ( ... ) y lanzo las figuras en el reflujo de las 
cosas corrientes y molientes; altera estas cosas y luego 1orna a recibirlas 

6 



paro continuar hasta el infinito con su mismo función de reflejo e 
influencia'". 5 

El cine en su papel de fuente emisora es la encargada de la difusión de 
mensajes. se apoya en códigos. lenguajes. símbolos o significados que no 
se manejan dentro de otros medios; por lo cual • su estudio se ha enfocado 
no sólo al efecto que ejerce sobre el público sino también o la formo en la 
cual se presentan esos mensajes. 

Lo cual no quiere decir que la comunicación de masas no se interese por 
el papel que juega dentro de la sociedad . sino que ha descubierto una 
formo peculiar de comunicación dentro de los términos cinematográficos: 
por lo tanto . las investigaciones dedicadas a continuar el estudio de la 
comunicación masiva ha contemplado un factor importante dentro del 
proceso. nos referimos a lo interacción entre emisor y receptor {cine y 
público). 

La interacción va mós alló de la evaluación de los efectos. se centra en 
la relación existente entre el cine y el espectador antes de la exhibición y 
exposición de los filmes puesto que la trama o el tema de los mismos no 
proceden del vacío: el hecho de conocer las costumbres y reglas bajo las 
cuales se rige el receptor conducen en parte la forma y el contenido de la 
información representada así como la manera en que habrá de 
interpretarse. 

Emisor y receptor poseen experiencias sociales y culturales similares. ambos 
tiene una personalidad específica e historias orgónicas " el receptor puede 
interpretar como lo pretende el emisor porque lo entiende a la luz de las 
mismas hipótesis culturales e idénticas limitaciones "."' 

El proceso interactivo supone un conjunto de hipótesis compartidas. un 
sistema de acciones con una cultura y estructura social específicas . 

"Beatriz Re)ics.. Trec:eOredoresdecine.pp. 24. 

·Ard-~Tudor.Onay~sodol.Pp. 112. 
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aunque puede darse el caso de manejar diferentes lenguajes dado la 
procedencia de contextos culturales y sociales totalmente distintos. 

Los actitudes característicos del público a quien va dirigido el filme 
interfieren en el proceso comunicativo. de modo tal que el mensaje será 
más significativo al acoplarse a las concepciones previas del receptor. así 
su respuesta será de interacción mas que de reacción. 

Si esquematizamos el proceso de comunicación contemplando la 
interocción entre fuente y emisor tendremos lo siguiente: 

cultura externa cultura externa 
cultura común 

historio personal historio personal 

COMUNICADOR-----------CANAL-----------RECEPTOR 
CÓDIGO 

historia orgánico 

estructura externo 

estructura social 
común 

historia orgánica 

estructura externa 

En este esquema encontramos una interacción entre los diversos factores 
en vez de lo unidireccionolidad de los esquemas enfocados a los efectos 
del medio en el receptor . en este caso la influencia del cine. 

Estudiar al cine como medio de comunicación y transmisor de la cultura 
implica el hecho de analizar "tanto factores internos como externos. es 
decir, los que conforman la realización del filme. la interpretación del 
público así como el contexto en al cual se desarollla la historia. 

Para el presente trabajo hemos escogido una cinta perteneciente a la 
llamada era del Nuevo Cine Mexicano. la película en cuestión se titula 
··sólo con tu pareja'! nuestro análisis está enfocado a los patrones de 
conducta de la sociedad mexicana que en ello se manejan así como su 
utilización comunicativo dentro del mensaje de la cinta. 
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La presente tesis pretende demostrar que el cine comunico en base al 
contexto social que rige las actitudes. costumbres o conductas del 
espectador y como éstos influyen en lo elaboración de este filme en 
particular paro una mejor comprensión de su contenido. 

De manero tal. que siguiendo con lo teorías hasta aquí expuestas. de 
manero general. ubicamos los posos o seguir en el análisis dentro del 
siguiente esquema: 

PATRONES DE CONDUCTA MEXICANA 

COMUNICADOR 11.5) -----C6.t!ll.l.----------RECEPTOR 11.5 
CINE 13,4) 

CÓDIG0(2) 
CÓDIGOS CINEMATOGRÁFICOS 

SOCIEDAD MEXICANA ACTUAL 

1. ANÁLISIS DE LA REPRESENTACIÓN 
2. ANÁLISIS DE LA NARRACIÓN 
3. ANÁLISIS DE LOS COMPONENTES CINEMATOGRÁFICOS• 
4. ANÁLlSIS DE LA COMUNICACIÓN 

Los elementos morcados con el asterisco (•) se relacionan con los 
elementos del análisis desarrollado en el capítulo IV. 

Los patrones que se manejan dentro de lo cinto escogida así como uno 
breve reseño del cine mexicano y lo formo en que se ha reflejado la 
culturo mexicano se desarrollará en los capítulos subsecuentes. 



CAPITULO 11 

CONDUCTAS CARACTERÍSTICAS 
DE LA SOCIEDAD MEXICANA 
COMO HILOS CONDUCTORES 

DE C.OMUNICACCIÓN 



CAPITULO 11 CONDUCTAS CARACTERÍSTICAS DE LA SOCIEDAD 
MEXICANA COMO HILOS CONDUCTORES DE COMUNICACIÓN 

En el presente capítulo nos enfocaremos a estudiar lo que es lo culturo 
mexicana y los elementos que la integran. Nuestra cultura es ton particular 
y rico que nos obliga a especificar ciertos aspectos que la conforman. 

Entendemos por cultura mexicana aquello que construimos de acuerdo a 
nuestras propias necesidades y siguiendo nuestra trayectoria histórico. es 
algo más que la cultura universal hecha nuestra: lo cultura mexicana es la 
expresión precisa del sentir y el pensar de nuestro pueblo. 

Es imposible hablar de culturo mexicana en unas cuantos cuartillas puesto 
que su riqueza es inmensa y habriarnos de particularizar en cada uno de 
los aspectos conformantes que le han otorgado su peculiaridad. 

México ha desarrollado una cultura particular al fusionarse la concepción 
de los antiguos pobladores mexicanos con la visión de los antiguos 
europeos lo cual originó un conflicto interno sobre la ideología. los 
sentimientos. valores y costun1bres. Sin embargo. Ja visión de los mexicanos 
sobre su forma de pensar y de actuar se ha ido adoptando al desarrollo y 
evolución de nuestro país en todos los campos, pero. cabe señalar que 
aun prevalecen ciertas conductos que erróneamente creemos haber 
sustituido. 

El presente trabajo pretende demostrar como esas ideas se manifiestan en 
la actualidad y cómo éstas se reflejan en el cine. 

Para expresar una pequeña parte de lo que somos hemos considerado 
cinco conductas características. tanto en et hombre como en la mujer en 
México, mismas que son manejadas en la cinta objeto de nuestro estudio. 

Un panorama general de la conformación de nuestra cultura. la opinión 
que tiene de ella los intelectuales mexicanos. asi como ciertos 
comportamientos de nuestra sociedad son el tema central de este 
capítulo que nos ayudaró a contextualizar nuestro anólisis. 
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2.1 ANTECEDENTES DE LA CONFORMACIÓN DE LA CULTURA 
MEXICANA 

Primero es necesario asumir clara y definitivamente la existencia de dos 
civilizaciones dentro de nuestro país: la mesoamericana y lo occidental 
que al combinarse dieron origen a una cultura muy peculiar. 

En el mundo precolonial existían dos regiones de alta civilización 
(mesoamérica y los andes centrales) con estados. ciudades. agricultura. 
alta densidad demográfica y un considerable desarrollo científico. técnico 
e ideológico: en la periferia había pueblos agrícolas, bandas cazadoras y 
nómadas. 

En sus pueblos más aislados vivían dedicados a la pesca y recolección de 
productos silvestres: cado pueblo poseía su propiedad y sus límites sociales 
particulares. 

Los colonizadores europeos tampoco formaban un todo culturalmente 
uniforme. En su mayoría perlenecian a la vertiente ibérica de la clvilizaclón 
occidental. Por otra parte en el mundo de los colonizadores había 
criptojudios. cristianos y gente de procedencia no ibérica. Hubo además la 
presencia de franceses e ingleses que incursionaron en la colonia ibérica. 

La segunda oleada europea. formalmente ya no son colonizadores sino 
inmigrantes. Son españoles y portugueses. pero también italianos. 
alemanes y franceses cuya concentración en ciertas zonas acentúa la 
presencia de la cultura europea en algunos países. 

A lo llegada de los españoles eran claros tos tensiones sociales en el 
mundo indígena . por una parte fuertes sentimientos de hostilidad y 
rebeldía contra el grupo dominante. por otra parte contra la clase militar. 
"España vino a América con espíritu de cruzada y rapiña ( ... ) con codicia 
de riqueza y de almas ( ... ) con la civilización occidental que habría de 
crear el mundo de hoy en la punta de las espadas y de las lanzas".~ 

4 

S6nchez Albornoz citado por Santiogo Ramírez. El me>e:icano • psicología de sus motivaciones. 
Pp. 37 
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Los indígenas se dieron cuenta de que el conquistador no habría de 
liberarles sino por el contrario habría de someterles y tiranizarlos usando 
modos incomprensibles poro ellos creándoles un confllcto en su forma de 
vivir. Para el europeo no tenía cabida la concepción del mundo y de Ja 
vida del pueblo mesoamericano. el mexicano luchó porque se le 
reconociera su derecho y su humanidad. Lo revolución de independencia 
y la revolución mexicana son expresiones cada vez más conscientes de 
ese afán. 

Lo estructura de lo dominación no fue derribada cuando México alcanzó 
su independencia política. de hecho las transformaciones liberales del siglo 
XX acentuaron de uno nueva manera lo misma agresión contra los 
pueblos mesoamericanos y sus culturas. México al igual que el resto de los 
países latinoamericanos surge de lo independencia de antiguas colonias 
europeas y es el resultado de una historia y un proceso particular. 

Las historias particulares de cada país han producido modelos diferentes 
de culturas nacionales. México ha incorporado rasgos y símbolos 
procedentes del indio precotonial al igual que se ha enfatizado el carácter 
occidental. Desde esa perspectiva México se percibe como circunstancio 
territorial. histórica y social cuya cultura ha ido forjando día o día codo uno 
de los cimientos que la conforman para brindar a nuestro país un punto o 
partir del cual debe continuar la historia de nuestro pueblo. 

Octavio Paz nos dice al respecto: " la historia de México es la del hombre 
que busco su filiación ( ... ) va tras su catástrofe quiere volver a se sol. volver 
al centro de la vida donde un día fue desprendido" M 

2.1. 1 MEXICANOS HABLAN DE LA CULTURA MEXICANA 

Lo conciencia de México y lo mexicano lo ha habido o través de nuestro 
historio. lo mismo en los siglos XVI y XVII que el siglo XVIII y XIX. Pero "esto 
toma de conciencia siempre estuvo velada. envuelto en una serie de 
Ideos y prejuicios ajenos que estorbaron a la pristinidad· de lo mismo". q 

"Ibídem. Pp 33. 

• Pristinidad. Pristina, primitivo, original, antiguo . 

12 



Los llustrodores mexicanos del siglo XVIII enfocabon sus invesllgoclones en 
la realidad mexicana (flora, fauno, clima. etc,) pero sólo paro destacar sus 
cualidades y con ello establecer comparación entre México y los ciudades 
europeas principalmente en el terreno político. 

No fue sino hasta el movimiento revolucionarlo de 1910 cuando se hizo 
patente lo realidad mexicano obligándolos a enfrentarla, o hacerla 
consciente: frente a esta situación reaccionaron los intelectuales 
mexicanos. De esta toma de conciencio surgieron ilustres pensadores 
quienes definieron o la cultura mexicana en respuesta al cuestlonamlento 
de qué es la culturo mexicana. 

Entre los primeros se encontró Samuel Ramos. quien def1nió al mexicano y 
su cultura en el siguiente párrafo: 

"Entendemos por cultura mexicana la cultura universal hecho nuestra 
cultura que vive con nosotros que sea capaz de expresar nuestra alma y es 
curioso que para formar lo cultura mexicana el úntco camino que nos 
quedo es seguir aprendiendo de la cultura europea".10 

En nuestra era actual algunos pensadores mexicanos han agregado a esta 
definición elementos que han ampliado este concepto adoptóndolo al 
momento histórico en el cual viviere: así tenemos que José Joaquín Blanco 
nos dice al respecto: "La cultura nacional es ta inteligencia y la práctica 
diaria de la población. sobre todo. de sus grupos mayoritarios", 11 

Mientras que Enrique Dusse\ afirma: ''Poro nosotros culturo nacional fue uno 
denominación ambigua con dos significados diversos: la cultura histórica 
de lo totalidad de una nación o la cultura que propugna el estado 
populista bajo hegemonía de la burguesía industrial" .1 : 

9 Leopoldo Zea. Conciencia y posibilidad del mexicano. Pp. 29. 

10 Samuel Ramos. El perfil del hombre y la cultura en México. Pp 69 

11 José Joaquín Blanco. Cuadernos Políticos No. 3A. Pp. 76. 

12 Enrique Dussel. Revisto Caso de las Américas No. 1 55. Pp. 68. 



Guillermo Bonfil. antropólogo Interesado en el problema de la definición 
de lo culturo mexicano. en su estudio sobre lo integroción de lo mismo se 
refiere ol temo diciéndonos que: "Lo culturo nocional en los diversos 
momentos de lo historia mexicano puede entenderse como uno aspiración 
permanente por dejar de ser lo que somos. Han sido siempre una 
proyección cultural que niega la realidad histórica de la formación social 
mexicano y. por lo tanto. no admite lo posibilldad de construir el futuro a 
partir de esa realidad" .11 

2.1.2 CONDUCTAS CARACTERÍSTICAS DE LA CULTURA MEXICANA 

En la sociedad mexicana encontramos una serie de actitudes 
características que lo diferencian de otras sociedades y que son herencia 
tanto de lo cultura europea como de la mesoamericano , hemos elegido 
cinco de esas actitudes no sólo por su representatividad sino porque son los 
que se manejan dentro de la cinta que es objeto del presente trabajo. 

En nuestro estudio retomaremos parte del análisis elaborado por Octavio 
Paz. Samuel Ramos y Víctor E. Molino para explicar algunos de los 
comportamientos que prevalecen en la sociedad mexicana. los cuales a 
su vez mencionaremos en el último capítulo de nuestra investigación, y que 
guardan relación con la cinta fílmica que se analizará paro apoyar 
nuestras suposiciones. 

El Machismo 

Desde lo niñez. el mexicano aprende que debe demostrar a través de 
actitudes y juegos que es un varón. surge a la vida con la necesidad de 
expresar que él es muy hombre. Los grupos de amigos siempre serán 
masculinos. las aficiones y juegos serón de machos. En el mundo social y 
emocional se excluye a la mujer, la vida social es prevalentemente 
masculina. Los contactos con la mujer siempre demostrarán la superioridad 
del hombre. los comportamientos delicados son rehuidos por ser de 
femineidad y amaneramiento. 

ll Guillermo Bonfil. México Profundo. Pp. l 06. 
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Cuando es podre casi no participo en los problemas pedagógicos de 
crecimiento y crianza de los hijos. El varón mexicano carente de un podre 
que le brinde apoyo buScará en aspectos formoles externos aquello que 
no ha tenido en su interioridad. Por lo tanto hará alarde de uno hombría. 
de uno paternidad de la cual carece. 

Al mexicano se le educa con la creencia de que la madre y los hermanas 
deben de atenderlo y procurarlo en sus necesidades, él no debe de 
realizar actividades domésticas puesto que las considera de "viejos". 

Aunque no hay datos claros ni huellas sobre el origen del machismo. 
podemos considerar como punto más significativo el periodo de 191 O al 29. 
cuando se abre un episodio nuevo en nuestra historia, se pierde el sentido 
de proporción, se externan apetitos sexuales. alimentarlos. económicos y 
sobre todo. voracidad de poder y de mondo. 

El atributo esencial del macho se manifiesto casi siempre como capacidad 
de herir, rajar, aniquilar. humillar. de aquí su indiferencia frente a Ja prole 
que engendra. El mexicano no es el fundador del pueblo. ..no es el 
patriarca que ejerce lo patria potestad: no es rey, juez. o jefe de clan. Es el 
poder aislado ( ... ) es la incomunicación puro. lo soledad que devoro a si 
misma y devora lo que toca. Acaso sea el mejor exponente del 
machismo". 11 

Tipos de mocho meXicano 

Víctor E. Molino en su libro El n7exicano p ... hoce una clasificación de los 
características típicas del mexicano. las cuales mencionamos a 
continuación. 

Mexicano mentiroso.- Lo mentira es parte de su personalidad. sin ninguna 
dificultad miente dice una cosa y hace exactamente lo contrario; miente 
con facilidad y domino el arte de safarse. de cambiar la platica o voltear 
las cosas. mezclo verdades o medias con mentiras poro salir airoso a como 
de lugar. 

14 Odavio Paz. El laberinto de la soledad. Pp. 74. 
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El mexicano mal pensado.- SI alguien por equivocación o Inocentemente 
dice oigo no faltan los sonrisos maliciosos o el comentarlo chusco. el 
acentúo las palabras cuando se do cuenta de que puede lograr una 
asociación con oigo jocoso conectado con lo sexual. 

El mexicano cachondo.- Es un hombre Insatisfecho. su mente está saturada 
de sexo. no hablo de otro cosa que no seo sexo. poro él no hay 
preferencias definitivas sobre mujeres: le encantan las saturaciones de 
población femenina. 

El popel de lo mujer 

Lo mujer como ser humano ha sufrido desvalorización desde lo época de 
los aztecas • esto fue uno forma de no permitir el regreso del matriarcado. 

A la mujer no se le prohibe sino que se le afianzan Jos identificaciones 
femeninas con lo madre sumisa y abnegado. desde pequeño aprende 
que su papel en Jo vida y lo manera de derivar las tensiones y frustraciones 
es otravés de una maternidad. En México la mujer se acerca o la edad 
adulta con miedo a la sexualidad que lo hon remorcado desde niño. No 
recibe los elementos necesarios poro conocer su cuerpo así como la 
importancia que tiene saber su desarrollo en materia sexual. El sexo es algo 
natural en el ser humano y apesar de ser así continúo siendo un tabú. Al 
convertirse en madre está rodeado por inseguridades y temores. Jo madre 
mexicano tomo en forma especial la educación de los hijos en la 
pubertad. 

Como casi todos ros pueblos. el mexicano considera a la mujer como 
instrumento de los deseos del hombre. En un mundo hecho a la semejanza 
de Jos hombres la mujer es sólo un reflejo de la voluntad y querer 
masculinos. Lo femineidad nunca es un fin en si como el machismo. Para 
los mexicanos la mujer es un ser oscuro. secreto y pasivo. No se le atribuye 
malos instintos: se pretende que ni siquiera los tiene: "la mexicano no tiene 
voluntad. su cuerpo duerme y sólo se enciende si alguien lo despierto".1

'.< 

Esto concepción es bastante falsa si se pienso que la mexicana es muy 
sensible e inquieta. 

•~ lbidem. Pp. 33 
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Sin emborgo. prevolece lo Ideo de que en lo vide de lo mujer cuatro son 
los elementos estelares: hijo. hermano. medre y amante. todos ellos son de 
gran trascendencia pero no posan de ser circunstanciales. por lo tonto. no 
son mós que cualidades secundarios que dependen de una categoría 
rodlcol: lo de ser mujer. 

En el siguiente cuadro • se muestran cuales son los características que se le 
otrlbuyen o lo mujer y los actitudes que lo diferencien del hombre dentro 
de lo sociedad mexicano. 

FEMINEIDAD MASCULINIDAD 
Puede llorar No debe llorar 
Sumisa Dominante 
Comorensiva. humilde Actúa oor imoulso de conouista 
Apreciación por lo útil. carente de Apreciación del conjunto e interés 
objetividad. por lo esencial en el campo 

obietivo. 
Abneaado ,neneroso Eaoisto. oráctico 
Coa u eta Serlo 
Chismoso Discreto 
Bella. oracioso Rudo 
Conouistoda Conauistador 
Indeciso Resuelto 
Deoendiente lndeoendiente 
Dócil Indómito 
Afectiva Intelectual 
su~erficial Profundo 
Vira en Exoerto eróticamente 
Fróail Fuerte 
lnseoura Sea uro 

•Santa Constantino Banda. tAma de casa 6 reino del hogar'f Pp. 6. 
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El pope! de lo mujer en la actualidad debe estar circunscrito a su 
partlclpación activo en la historia. pero no en competencia con el hombre 
sino par1lclpondo con su conducción femenina emancipado. simplemente 
como ser humano; de llevarlo o cabo es indispensable que haya Igualdad 
de oportunidades. 

Los puertos socio-políticos. econ6micos-culturales deben abrirse 
independientemente del sexo de la persona, y, en cuanto a cultura debe 
existir igualdad pero sin olvidar que hombres y mujeres lo hagan o su modo. 
acorde con su condición humano. 

La mujer debe vivir el mundo actual, nos encontramos al final del siglo XX. 
es una situación difícil : su participación ya no se reduce a ser madre ya 
que tiene otros horizontes to mismo en el campo intelectual como en el 
empresarlaL Su derecho y también obligación es adquirir los herramientas 
necesarias para lograr su desarrollo: paro lo cual debe aumentar su auto 
estima como ser humano valioso y especial. nuestra época exige una 
mu}er competitivo con capacidad paro participar en cualquier campo. 

La Muerte 

Para el mexicano la muerte carece de significación. la indiferencia ante la 
muerte se nutre de la indiferencia ante la vida: no solamente postulo lo 
lnstrascendencla de morir sino la de vivir. Nuestros canelones. refranes. 
fiestas y reflexiones muestran de una manera inequívoca que lo muerte no 
nos asusto. 

Lo muerte es un espejo que refleja los vanos gesticulaciones de la vida, 
frente a ella nuestra vida se dibujo, se inmoviliza. Si nuestra muerte carece 
de sentido tampoco lo tuvo nuestra vida. 

Para los antiguos mexicanos la oposición entre vida y muerte no ero tan 
absoluta como lo es para nosotros. La vida se prolongaba en la muerte y a 
la inversa, la rñuerte no era el fin natural de la vida sino fase de un ciclo. Lo 
muerte en la actualidad no posee ninguna significación que la trasciendo 
o refiera a otros valores. es simplemente el final de un proceso natural. en 
el mundo moderno todo funciona como si lo muerte no existiera. nadie 
cuento con ello. lo muerte ha dejado de ser tránsito. acceso a otra vida 
más que la nuestra. 

18 



El Relajo 

Jorge Portilla. Ilustre lntelectuol mexicano. estudioso de la cultura nacional. 
escogfó el relajo porque este atributo forma porte de su experiencia como 
mexicano y trotó de explicarlo seriamente. quería atropar su esencia poro 
poder valorar uno de los resortes de la conducto de muchos mexicanos. 
De todos los mexicanos. Y fue por tal rozón por lo que se sumó o la 
corriente mexlcanista del Hiperión· . 

Portillo veía al mexicano como un hombre carente de valores y esto lo 
atormentaba, y añadía "nuestro pueblo es Incapaz de asumir los valores y 
nunca llego o vivirlo plenamente. El instrumento que usa el mexicano para 
destruir lo tabla de valores es el relajo". 1

"' Lo amorgo del coso es que, 
según Portilla, el mexicano es un hombre que se intereso por lo opinión y 
no por la ideo, un hombre que va por el mundo portando una espantosa 
oquedad. 

El relajo no es simplemente uno burla. aunque la burla tiende o negar el 
volar de una persona. nunca se da aisladamente y siempre estó sometido 
una lntencionalidad que la rebasa. La burla y el chiste. cuando se don en 
el relajo, están sujetos a su intenciona/idad que es lo de suspender y negar 
el •valor- considerado como categoría filosófico. 

El relajo es una actitud autodestructiva y en cierto modo contraria a la 
actitud normal y espontán8a del ser humano. puesto que para progresar 
debe tomar la vida en serio; los valores actúan en la conciencia como 
pauta de la autoconstrucción. gracias a ellos nos realizamos y para llegar 
a ser lo que somos es preciso asumir la tabla de valores y o su vez Ir 
preparando su futuro. 

El relajlento. El personaje principal quien echa relajo es el •relajiento•. el 
relajiento es quien lo inicia en comunidad. el protagonista. pero hay ciertos 

.. Hacia el año de 1974 un g..-upo de filósofas p·ensaran en c..-eol'" una filosofía mexicana 
auténtica, nacida del escla..-ecimiento de la l'"ealidad. El grupo Hipel'"ión encont..-6 en la histol'"io 
social y cultu..-al del país, sus expresiones espil'"ituales, sus fo..-mas de comportamiento y 
aditudes lo que ..-epresentaban el material del cual pa..-tió lo ..-eflexión filosófica. 

16 Antonio Ol'"iol • El mexicano, raíces de lo mexicanidod. Pp. 156. 
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individuos que son verdadera encarnación del relajo con su puro presencia 
todo se vuelve un presagio de disolución y de rlsas. su solo aparición 
desata una ligera brisa disolvente de sonrisas. entonces lo atmósfera se 
convierte en una lluvia de chistes. 

El lenguaje popular designa o este tipo de persona con la palabra 
•relajiento•. 

El relajlento es literalmente. un hombre sin porvenir, el relajiento vive 
perpetuamente envuelto hacia su presente, se niega a tomar en serio. a 
comprometerse en algo. es decir. se niega a garantizar cualquier 
conducta que se aboque en el futuro o provengo del pasado: ni respeta 
la tradición ni admira el progreso. El no responde a nado. ni se arriesga por 
nadie. simplemente. un testigo de la vanalidad de la vida presente. 

Nada hay de extraño en el hecho de que carezca de porvenir. él mismo 
lo destruye al tomar sus proyectos como objetos de burla y esta 
destrucción se proyecta en el tiempo convirtiéndose en un ser sin cultura. 

Características del relajiento. 

La actitud del relajiento puede describirse como una suma de instintos 
negativos sin valor alguno. es un buen hombre lleno de •nadidades y 
ninguneas•. Esta trqgmentaclón del valor hace de él un hombre poco 
serio. pero su actitud lo convierte en un excelente compañero. mucho más 
generoso de lo que podría dejar presumir un juicio precipitado. 

Ciertamente, el retajiento no tiene futuro pero esto significa que tampoco 
amenazo el futuro de nadie. es un buen camarada que disipa la seriedad 
de la vida y nos hace reír de buena gana. Sin duda es buena compañía. 
con él se paso el rato. 

Inteligencia del relajiento. 

Puede tener talento y casi siempre es inteligente. pero su función 
disipadora de la seriedad hace que nadie confíe en él, de aquí que 
aunque pudiera llegar más lejos no llegue a ninguno parte. estó en el 
mismo sitio en donde está desde hace muchos años. 

Jovial y alegre su vida se reduce a una serie de accidentes que se 
aglutinan para dotarlo de una personalidad amable y amorfa. sin 
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embargo. no se le considera para desempeñar un trabajo puesto que no 
cree en el trlunfo. 

Acostumbro ser humano y detrás de la máscara sonriente se oculto un 
buen corazón. como no tiene ambición de futuro es generoso. de lo poco 
que tiene. va por el mundo regalando su capacidad de hacer reir 
negando todo valor riéndose de si mismo. 

Su actitud negativa representa uno doble vertiente. por una parte es 
autodestrucción y por otra es un chisporroteo sin dirección y sin forma. Es 
uno fuerzo presente sin pasado que respetar ni futuro que desear. El 
relajlento vive sin devociones ni obligaciones. no tiene ambición alguna. 

El Humor Negro. 

El humor puede definirse como una trascendencia hacia la libertad. lo 
trascendido por et humor es total hacia lo cual trasciende el movimiento 
humorista. es la apertura de la libertad. El horizonte del humor es la 
trascendencia de lo existente respecto a los valores negativos. "El 
humorista vive el horizonte de la negatividad de la existencia y sonríe ante 
la importancia de la adversidad poro avasallar del todo a la existencia 
humano". 1

• 

El humor auténtico tiene una intención dirigida a la libertad. su punto de 
partida es la negatividad de la existencia. \a significación del humor se 
hace particularmente visible en el llamado humor negro que destoca la 
trascendencia del ser humano frente a los aspectos dolorosos. sornbrios o 
siniestros de la existencia. 

Alguien ha dicho que México es la tierra ael hun-1or negro y esto es verdad 
en cierta medida: en México el humor negro es cosa frecuente y los 
mexicanos ponen en obra esta actitud a veces con maestría 
espeluznante. 

Cómo podemos constatar en las investigaciones realizadas por 
intelectuales mexicanos la cultura no es sólo una forma de identidad sino 
también una forma de comunicación entre sus pobladores y también 
entre personas de culturas totalmente diferentes. es por ello que 
consideramos que el cine nacional producto de nuestra cultura puede 

1
• Jorge Portitla Fenomenologia del relajo. Pp. 74. 
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formarla, crearla y reforzarlo; por lo que conside(amos que dentro de 
nuestra investigación evaluamos la - formo -en que ésta se refleja en la 
producción fílmico mexicano, tema que desarrollamos e continuación con 
mayor detenimiento. 
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CAPITULO 111 EL REFLEJO DE LA CULTURA MEXICANA EN EL CINE 
NACIONAL 

El cine como medio. nació para satisfacer Jos necesidades de 
comunicac1on e información. ambas necesidades de conocimiento que 
permiten considerar a las películas como una fuente de idas relacionadas 
con la sociedad que a su vez fomentan la crítica social. 

Las historias transmiten información que afecta la forma de actuar de las 
personas. influencióndolas negativa o positivamente. dependiendo de lo 
actitud de las misnios. Entre las funciones sociales , encontramos aquella 
en la cual el cine puede relacionarse con la cultura. 

El cine mexicano ha presentado durante su trayectoria todo tipo de temas 
e historias surgidas por los constantes cambios de nuestra sociedad. desde 
los n1ovimientos sociales y políticos hasta las tramos producto de la 
imaginació; en las películas se han retomado hechos importantes que han 
influido de manera directa o indirecta en la forma de pensar y en el 
comportamiento del público mexicano. 

Desde sus inicios. la producción cinematogrófica en México ha echado 
mano de todos lo generes (ranchero. arrabalero. melodramótico. 
comedia. etc.) que con el tiempo se tornaron rutinarios e inverosímiles ya 
que lo mayoría de las producciones estereotiparon las conductos o seguir 
o o rechazar. 

A lo largo de su desarrollo histórico. el cine en tv\éxico. ha abordado a la 
cultura de acuerdo con los lineamientos de la época y desde diversos 
pntos de vista: por !o que en su filmografía nos toparnos con producciones 
que reflejan Ja crudeza o bien aquellos que sólo disfrazan lo realidad. 

Mostrar el progreso de la cinematografía nacional. en cUanto al manejo 
de nuestra propia cultura. es el objetivo de nues1ro tercer capítulo cuyo fin 
es dar a conocer la forma en que el mexicano se visualiza a si mismo 

• representádos~ como personaje producto del cine y como integrante de 
una sociedad compleja con-'lo la nuestra. 

3.1 RESEÑA HISTORICA DEL SURGIMIENTO DEL CINE 

El nacimiento de un fénomeno como es el cine debe de ser visto bojo un 
proceso de desarollo en un periodo de tiempo y como resultado de la 
contribución de varias personas. El cine nace escencialmente para servir 
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de instrumento de búsqueda y de documentación científica. El surgimiento 
y desarollo de un nuevo lenguaje del cual se·ha dicho que inicio la era de 
la •civilización de imágenes•. En este periodo uno de los temas de 
investigación y experimentación que llamó la atención de los científicos 
respondía a los necesldodes del mundo en el que se vivía. era el 
fenómer.o de la percepción visual y en particular la persistencia de las 
imógenes sobre la retina. 

La cadena de estudios y de investigaciones realizadas se inicia hacia la 
primera década del siglo XIX. tuvo como objeto de estudio el movimiento 
formado por una serie de observaciones: éstas fueron al principio casuales 
y fragmentarias. más adelante sistemáticas "relativas a nuestra particular 
percepción sensorial de los fenómenos dinámicos rápidos. En los títulos y 
textos de los comunicados científicos de Roget. Faroday y P\ateu. se repitió 
la expresión ilusiones ópticas y de éste término partieron las nuevas 
investlgacíones sobre las características Físicas de la visión".23 

A principios del año 1830 la fotografía no se había inventado aún. y existían 
sólo aquellas técnicas basadas en dibujos o formas geométricas que los 
científicos habían introducido para intentar modificar la relación entre el 
tiempo real de ejecución y su percepción visual . 

En los años 1820 a 1870 un grupo de hombres fisiólogos. médicos y 
matemáticos de origen europeo desarrollaron una relación acerca de los 
problemas de las imógenes en la retina y sobre las ilusiones ópticas. En el 
curso del siglo XIX. fueron innumerables los ejemplos de la estrecha 
interconexión entre investigación científica y problemas tecnológicos. 
tanto negativos como favorables: en et campo especifico det nacimiento 
del cine. fueron determinantes como instrumento de investigación. En los 
primeros años de la cinematografía se interesaron en las aplicaciones de 
esta técnica corno metodología de investigación. como uno nueva forma 
de documentación e instrumento de cultura. 

En la historia del cine científico es necesario mencionar el nombre del 
profesor belga Joseph Plateau, ya que sin sus trabajos ninguno habría 
podido inventar algo. "Plateau desde 1833 estableció con lucidez y 
claridad admirables el principio del cine moderno. o más exactamente. la 
ley sobre la cual se funda la visual¡zaci6n o la proyección del film".=• 

'2:1 Virgilio Tossi. El cine antes de Lumiere. Pp 260. 

24 lbidem.Pp 129. 
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Robertson continua tas investigaciones del cine científico. después de él y 
antes de la Invención de los hermanos Lumiere. el estudio dél movimiento 
llevó a resultados importantes. su figura se hace grande en la historia del 
cine. ya que es el primero en fijar instintivamente los elementos de uno 
nueva sensibilidad estética. " Así como Robertson puede ser considerado el 
precursor más directo del elemento fantástico y expresivo del cine a 
Plateau se le debe reconocer y considerar como el antecesor del 
elemento mecánico".:~ 

En el mismo periodo en que finali::.aron los experimentos de Ploteou y el 
surgimiento del fenaqulstiscopio en Austria. Simón R. von Stompfer. profesor 
de geometría. creó un aparato prácticamente igual y lo llamó 
estroboscopio. Mientras tanto en otra porte del mundo en el cine inglés, 
Wntiom G. Horner. matemótico. describió y construyó un ingenioso aparato 
al cual llamó daedaluff1. 

El ascenso hacia la creación del cine continuó con otros dos inventos: el 
de la fotografía y el de\ celuloide. Niepce y Daguerre realizaron el primero. 
recogiendo una imagen en el fondo de uno cámaro obscura. en lo cual 
había uno placa embadurnado con un material sensible a la luz. El 
celuloide lo descubrieron dos americanos de Nueva Jersey. los hermanos 
Hyott. en 1865. George Eastman en 1889 consiguió producir industrialmente 
la primera película de celuloide. entiéndase por película nada más que en 
rollo sin impresionar. 

Años más tarde el francés Emil Reynaud inventó en 1892 una cámara 
elemental de proyección cinematogrófica. pero sin emplear el celuloide. 
Dibujaba en rollos de '.:?O a 50 metros. escenas sucesivas con argumento y 
proyectaba las imágenes n1ediante un sistenoa de lentes. Reynaud 
convirtió su invento en un espectócuto popular en París. Tres años después 
(1895) los hermanos Lumiere consiguieron fabricar una cámara tomavistas y 
una cámara de proyección . Así nació el cine. este hecho tuvo lugar el 28 
de diciembre de 1895. La primera proyección en los sótanos de un café de 
París. constituyó un verdadero acontecimiento. 

Como lo que mós gustaba al público era el movimiento de las imógenes. 
los temas de las primeras cintas contenian siempre escenas de gran 
animación: un tren. carreras. persecusiones y bomberos acudiendo o un 
Incendio. La posibilidad de acelerar el paso de la película mediante una 

2 ~ lbidem. Pp 18. 

25 



manivela, permitió el truco de hacer correr a los personajes en la pantalla 
mucho mós de lo que hacían en lo realidad. 

Los primeros cintos tenían carácter documental. es decir. se fotografiaban 
asuntos sacados de la vida real. sin intervenir en absoluto lo fantasía. Pero, 
o partir de 1900 ernpezó otra época del cine. con las películas elaboradas 
en un estudio o laboratorio y siguiendo normas de fantasía con 
argumentos. trucos y técnicas especiales. 

La historia del cine como invento se debe a las aportaciones de diversos 
investigadores. quienes encontraron en él uno formo de apoyo en sus 
trabajos: mencionarlos a todos es prácticamente imposible por lo que los 
nombramos en el siguiente listado: 

CARL CRANZ 
ETIENNE JULES MAREY 
EADWEAR J. MUYBRIDGE 
EUGENE LOUIS DOYEN 
FARADAY 
FRANCOIS FRANCK 
GEORGES MELIES 
GEORGE EASTMAN 
GEORGES DEMENY 
G.B DELLA PORTA 
HANNIBAL GOODWIN 
JEAN DOMANDON 
JOSEPH A. FERDINAD 
HERMANOS LUMIERE 
KODAK COMPAÑIA 
LABRELY 
LUCIEN BULL 

LEONARDO DA VINCI 
MADDOX 
MATHIAS DUVAL 
MEISSONNIER 
O. POLIMANTI 
PIERRE JULES CESAR JANSSEN 
ROBERTO OMEGNA 
ROBERTSON 
SIMON R. STAMPFER 
SIR JOHN HERSCHEL 
TOMAS A. EDISON 
V. N. LEBEDER 
PLATEAU 
W.E LINCOLN 
W. PFEFFER 
WILLIAM G. HORNER 

Si resumiéramos la historia del cine en unas cuantas frases diríamos que 
"Plateau y Starnpfer establecieron los principios. Muybridge efectuó las 
primeras tornas. Merey inventó la primera cámaro de cine. Reynaud dio 
vida a los primeros espectóculos de proyección animada. Edison realizó el 
primer filme. una decena de inventores lo proyectaron en pantallla y Louis 
Lumiere logró hacerlo mejor que todos. Poco después Meliés adoptando al 
filrne los medios del teatro. transformó el cine. que antes de él había sido 
un curiosidad científica en un verdadero espectóculo".2e. 

26 lbidem. Pp 21. 
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Gracias a ellos el séptimo arte es la industria con la cual se reelabora 
nuestra realidad y es preciso indagar en qué sentido opera esa 
reelaboración. Lo ideal sería que apuntase siempre a la mejoría pero no 
siempre sucede así. El cine como medio no es bueno ni malo. pero. desde 
el momento en que es un producto de la cultura podemos utilizarlo para 
beneficio del ser humano y encontrar en este medio una forma de llegar a 
un gran sector de la sociedad. 

3.2 LA LLEGADA DEL CINE A MÉXICO EN 1896 

En el año de 1896. siete meses .después de la primera exhibición 
cinematográfica en Francia. llegaron a la Ciudad de México los 
representantes de los hermanos Lumiere dispuestos a conquistar un nuevo 
mercado. 

Inmediatamente iniciaron la búsqueda de un lugar apropiado en donde 
realizar las funciones. mismo que encontraron en la segunda calle de 
Plateros número 9, en el sótano de la droguería Plateros; mientras el sitio 
era adaptado se ofreció una función al presidente Porfirio Diez. a su familia 
y a un reducido grupo de amigos en el Castillo de Chapultepec (6 de 
agosto). La primera exhibición para el público en general tuvo lugar el 14 
de agosto de ese mismo año. el éxito fue tal que los empresarios 
programaron nueve funciones diarias. 

Sin embargo. con el transcurrir del tiempo el espectác1. .. do se volvió rutinario. 
fue entonces cuando se inició la filmación de diversas actividades y 
aspectos de la ciudad. El presidente Día:: acaparó la atención. lo filmaron 
paseando a caballo. subiendo a !a calesa. paseando con sus ministros. 
etc. El domingo ::?3 de agosto ofrecieron al general Díaz las primera 
películas con temo mexicano. 

Los representantes de los Lumieíe permanecieron en Mé:..ico hasta 1897 y 
al partir se llevaron consigo las películas mexicanas que habían tomado 
junto con los proyectores. excepto uno que quedó en poder de Ignacio 
Aguirre. 

Otros empresarios con proyectores de otras marcas viajaron por el interior 
del país mostrando a lo población el maravilloso inventó. entre algunos de 
ellos se encontraban Carlos Mengrand en Orizaba. \/Villiam Taylor en San 
Juan Bautista. Tabasco: Manuel Aguirre en Tepic y los hermanos Becerril en 
Guadolajara. 
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Lo demoñda por et cine creció y la producción existente no daba abasto 
poro tan ansiosos espectadores interesados en el nuevo invento. los 
exhibldores notaron que los películas envejecían rápidamente y que por 
mucho que el público las disfrutaba se cansaba de ver los mismas: por ese 
motivo ampliaron los programas alternando con números musicales de 
artistas locales. Otro recurso el más acertado consistió en filmar escenas 
cotidianas de los lugares visitados. 

Así captaron a lo gente en sus paseos dominicales. en las alamedas 
pueblerinas o a la salida de la misa de doce: las salidas de los obreros de 
las fábricas. bailadores en las calles. escenas de charrería, bodas. desfiles y 
al general Porfirio Díaz en actos oficiales. 

Las vistas tomadas por los primeros camarógrafos mostraban sólo un lado 
de la realidad, puesto que no se plasmó la lucha de castas. la explotación 
de campesinos ni lo represión a la clase obrera. 

Años más tarde ( 19 l l ) la realización se orientó a servir de testimonio 
informativo sobre los acontecimientos de La revolución mexicana. En esto 
etapa el cine fungió como instrurnento político. 

3.3 EL DESAROLLO DEL CINE NACIONAL Y SU MANEJO DE LA 
CULTURA MEXICANA 

1940- 1950 

La que en el futuro se conocería como la •Epoca de oro del cine 
mexicano• se produjo entre 194 l y 1945. o sea en años coincidentes con lo 
Segunda Guerra Mundial. México fue el único país con mayor producción 
cinematográfica gracias a su apoyo a los Estados Unidos en contra de los 
países del Eje Berlín-Roma-Tokio (Alemania. Italia y Japón). En 
consecuencia los Estados Unidos consideraron convenieñte la ayuda al 
cine mexicano. 

•Por esta razón·se le proporcionó desde refacciones de maquinaria hasta 
ayuda económica y asesorarniento de instructores hollywoodenses. La 
escacez de materia prima que afectó a la industria cinematográfica 
mundial no representó problerna alguno para México. La ventaja sobre 
otros países se vio reflejada en el número de cintas producidas en esos 
años. El interés del gobierno por el cine contribuyó en el desarollo de esta 
industria ya que figuró entre las cinco principales del país. 
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En el año de 1941 surgieron varias firmas productoras: Films Mundiales. 
Filmex. Posa Films y lo Rodrlguez Hermanos er"ltre otras. Durante esa época 
se favoreció al nacimiento de una nueva generación de directores. entre 
ellos Emtlio •e\ Indio• Fernández quien alcanzó una fama mundial. 
Fernóndez formó en 1943 equipo con el argumentista Mauricio 
Magdalena. el fotógrafo Gabriel Figueroo. la actriz Dolores del Río y el 
actor Pedro Armendariz. Con este equipo dirigió cuatro producciones: Flor 
Silvestre, María Candelaria. Las Abandonadas y BugambHia. Las cuatro 
revelaron el estilo característico debido a la contribución de Figueroa. 

Otro director debutante fue Julio Brocho. quien figuró como una de las 
máximas revelaciones del cine. Su prestigio fue mayor al de el Indio 
Fernández antes de 1945. sin embargo esto situación se invirtió en los años 
subsecuentes. 

A si mismo. las cintas mexicanas otorgaron a una generación de actores 
cierta fama al protagonizar varios de los filrnes de mayor éxito. " Cantinflas. 
Jorge Negrete. María Félix. Dolores del Río. Pedro Armendariz. Arturo de 
Córdoba. serian los figuras principales de un star systern sin precedentes en 
la historia del cine". ; 7 

Los temas que llenaron \as pantallas mexicanas fueron aquellos alusivos a 
la guerra. principalmente ae problemas panamericanos aunque también 
se realizaron algunas referidas a lucha contra el eje Berlín-Roma-Tokio. 
pero. no fueron del agrado del público. 

Géneros con rnós suerte fueron: los de tipo histórico como la 
independencia de México o La revo1ución me,...icana: el cine ranchero 
cuyo protagonista masculino estaba dotado de cualidades interpretativas 
y, el melodrama familiar en donde padres'/ n1cdres abnegados sufrían la 
rebeldía de hijos conflictivos. De igual manera los argumentos 
enriquecieron al cine cón1ico surgido uno década entes: a éstos se sumó la 
influencia española: personajes refugiados de la guerra civil. la fiesta brava 
y la adaptación de obras de autores españoles. 

Contrariamente a este cine familiar y •decente• surgieron les peliculas 
dedicadas al ambiente de los cabarets. basados en el pecado en donde 
la protagonista femenina encarnaba a la mujer fatal. "En los comienzos de 
lo década varias comedlas ilustraron una no por breve, menos 

'2
7 Emilio García Riera. Historio del cine melllicano.Pp 125. 
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escondolosa para la época. el cine picaresco con alusiones o lo erótico. 
muy del gusto de las clase media reprimida". 2e · 

Entre 1946 y 1950 ocurrieron hechos decisivos en la cinematografía 
nacional: Emilio Fernández ganó fama mundial al obtener con sus películas 
premios internacionales. en ese entonces inició su carrera en nuestro país el 
director español Luis Buñuel cuyos filmes !rotaron de manero cruda lo 
miseria prevaleciente en los barrios pobres de la ciudad: sus personajes 
tomados de la realidad dejaban ver la historia de niños y jóvenes reducidos 
a la miseria y la delincuencia (Los Olvidados 1950). 

Buñuel dirigió en ese mismo año ·susana. carne y demonio•. ambos filmes 
constituyeron e1 inicio de su carrera en México mostrando siempre su 
calidad. producto de sus creaciones profundamente originales. 

Uno más de los afamados directores de los 40's fue sin duda Ismael 
Rodríguez. él realizó nueve películas con el actor Pedro Infante cuya forna 
le otorgó uno popularidad increíble. caso no antes visto con algún otro 
actor mexicano. 

En 1947 Rodríguez dirigió *Nosotros los Pobres• con Pedro Infante. Blanca 
Estelo Pavón. corno su pareja y un reparto efectivo. Dicha película tuvo 
gran aceptación en el público. gran parte de su éxito se debió al manejo 
de situaciones patéticos. a los excesos de crueldad y al abuso del 
melodrama. Ismael Rodríguez no tardó en filmar en el 48 uno segundo 
parte titulada ·ustedes los Ricos• con los actores mencionados a lo cabezo 
del reparto. Con las historias de lsn1ael Rodríguez se marcó el inicio del 
género arrabalero. tema muy recurrido durante esa década. 

El reflejo de una ciudad en crecimiento y sus consecuencias representó 
una constante en las producciones fílmicas al trotar temas como la 
desintegración familiar (hijas sacados de sus hogares para trabajar o 
estudiar). De igual manera siguieron apareciendo temas de tipo ranchero y 
las obras de la literatura mundial. 

En cuanto a los directores hubo lugar para las obras de Roberto Gavaldón. 
Alejandro Galindo, Bustillo Oro y De Fuentes. 

28 lbidem. Pp l 39. 
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1950 - 1960 

Durante los años 50. la técnica cinematográfica sufrió una cambio. gracias 
a películas vírgenes más sensibles y a equipos de filmación menos pesados. 
se facilitó el rodaje fuera de los estudios en las llamadas locaciones 
lográndose uno apariencia realista de las imágenes . 

En ese entonces se contaba con los estudios Churubusco. los Clase. los 
Tepeyac. los Azteca. ros Cuauhtémoc y los San Angel lnn. 

En esa época se filmó una película mexicana que puso el ejemplo de una 
producción barata. capaz de merecer un premio en el reconocido festival 
de Cannes. dicha cinta fue •Raíces• y se filmó en el año de 1953. 

"Raíces", fue precursora de lo que se conocería como cine independiente. 
no tonto por haberlo hecho de modo amateur y marginal. sino porque los 
mecanismos no fueron los usuales de una producción. La cinta se rodó en 
los estados de Hidalgo. Chiapas. Yucatón y Veracruz. fue interpretado por 
actores poco conocidos o improvisados. 

Ya para estas fechas el cine se tornó cansado. rutinario vulgar y carente 
de imaginación e inventiva. 

Lo competencia que representaba la reciente industria televisiva. obligó a 
los productores a continuar con el cine de cobareteras. pero. tratándolo 
con menos convecionalismos, sin hipocresías. Por ese entonces. la censura 
permitió los primeros desnudos artísticos de actrices farnosas como una 
formo de recuperar el terreno perdido. 

Continuó la exhibición de melodramas en donde los personajes de lo 
nueva clase media anhelaban alcanzar niveles mós altos en la escala 
social. Durante esta década surgió el cine de luchadores. el cual 
curiosamente su fundió con el de horror. un terna muy poco explotado en 
México. Por su parte, la comedia desplazó tos núrneros musicales 
sustituyéndolos por historias banales de la erase acomodada. 

Ante la escasez de temas y/o la sobre-explotación de temas trillados se 
recurrió nuevamente a la comedia ranchera y a la adaptación de obras 
de la literatura mexicana. 

Varios hechos contribuyeron a agravar la crisis cinematográfica. Pedro 
Infante murió en J 957 víctima de un accidente de aviación perdiéndose 
así al actor más popular. también dejaron de funcionar los estudios 
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Tepeyoc. Clase y Azteca. lo que representó una baja en la producción 
anual de películas. 

Debido a la presencia de una nueva generación de espectadores. las 
películas abordaron problemas de la juventud como la rebeldía y el 
peligro inminente que les acechaba (relaciones sexuales entre parejas de 
adolescentes. el uso de anticonceptivos. el no o lo virginidad femenino e 
Inclusive el aborto). Mientras que algunos optaron por el divorcio. las 
biografías y la religión. 

Otros géneros por rnencionar son el deportivo {luchadores y boxeadores) y 
el infantil (adaptación de cuentos para niños). La industria cinematográfica 
en un intento por rescatar lo producción retoma el temo de la revolución 
mexicana. el cual sólo mostraba el lado folklórico de México y por 
supuesto el machismo. Continuaron las cintas del naciente western y el 
conocido cine cómico. 

Durante esta época comenzó la carrera de nuevos directores como Benito 
Alozroki. Luis Alcoriza. Alfonso Corona y Gilberto Gazcón. 

1960 - 1970 

Algo hizo muy evidente en 1961 la aguda crisis del cine mexicano. la 
producción regular de películas nunca volvió o la producción habitual. 

Es importante determinar hasta que punto el control de la exhibición 
influyó en la renuncia de los productores privados a mantener su ritmo 
acostumbrado de trabajo. La iniciativo privado se dedicó o producir un 
cine rutinario al cual la crítica cineniatográfica dio el calificativo de 
•churros•, los críticos plantearon la necesidad de un cambio radical 
urgente. "Por otro parte en la Universidad Nacional Autónoma de México 
prosperó en los sesentas un mo\1imiento de cine-clubs y se creó en 1963 la 
primera escuela de cine del país. el CUEC (Centro Universitario de Estudios 
Cinematográficos)". ';!9 

De las primera generaciones de estudiantes dirigieron largometrajes Jorge 
Fons. Marcela Fernández. Alfredo Josckowics. Jaime Humberto Hermosillo 
entre otros. 

79 tbidom. Pp 248. 
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A falto de argumentos interesantes. los directores optaron por producir sus 
propias películas dando pie al cine experimental y al cine independiente. 

En 1965, la sección de técnicos y manuales de la STPC convocó al Primer 
Concurso de Cine Experimental de Largomentraje. del cual se obtuvieron 
excelentes resultados: que se debieron al trabajo de buenos directores y a 
lo participación de personalidades del ámbito cultural quienes fungieron 
cómo argumentistas. músicos e inclusive como actores. 

Los ganadores del primero al cuarto Jugar fueron Rubén Gámez ( La 
fórmula secreta). Alberto Isaac (En este pueblo no hay ladrones). Manuel 
Barbachano Ponce {Amor. amor. amor). Sergio Véjar. Salomón Laiter y 
Manuel Michel (Viento distante). 

El movimiento estudiantil de 1968 y su importancia como acontecimiento 
político sirvió como tema de análisis y reflexión en el largomentraje titulado 
*El grito•. el director de este documental Leobardo López murió por suicidio 
en el año 1970. Esta cinta se exhibió ante públicos juveniles simpatizantes 
del movimiento. 

A fines de los sesentas un grupo llamado de cine independiente se integró 
por jóvenes directores como Arturo Ripstein, Felipe Cazals. Rafael 
Castañeda. el escritor Pedro Miret y el crítico Tomás Pérez Turrent. Sin entrar 
al grupo les fue cercano otro joven cineasta Paul Leduc. 

Por su parte los productores privados continuaron con sus temas por demás 
conocidos: obras de lo literatura mexicana. Jo religión. las briogrofías. el 
tema deportivo en donde se hicieron presentes el futbol americano. el 
soccer y las carrera de autos; el cine de luchadores vinculado al de terror y 
el cine mexicano juvenil. En este último se contó con !a presencia de 
estrellas de la pujante música del Rock n' Roll. 

De igual modo se rodaron coproducciones con Puerto Rico. Argentina. 
Venezuela, entre otros países latinoamericanos. En lo ref~rente a la 

• comedia. se mezcló con el erotismo en donde el personaje principal era el 
conocido •p10yboy• o ·oon Juan• . ambos encarnados por el actor 
tampiqueño Mauricio Garcés. 

El cine de acción copiado del personaje inglés James Bond desencadenó 
una serie de películas besadas principalmente en el espionaje. 

De las pocas producciones privadas rescatables de los 60's. encontramos 
aquellos reolizodos bojo lo dirección del español Luis Buñuel: Viridiana 
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( 1961 ). El óngel exterminador ( 1962) y Simón en el desierto ( 1964) • con esta 
última se cerró la carrera fílmica de Buñuel en México. 

La Dirección Cinemotogrófica admitió, en ese entonces. lo muestra de 
desnudos y el uso de palabrotas. sin embargo, ese aflojamiento de la 
censura tuvo sus limites en la político. 

1970 a 1980 

Poco antes de asumir Luis Echeverría la presidencia de México. su hermano 
Rodolfo Echeverria fue nombrado en septiembre de 1970 director del 
Banco Nacional de Cinematografía. Durante su gestión . el cine. pasó a 
formar parte del estado: caso extraño para un país con un modelo 
capitalista en vías de desarollo. 

Con esta estatización culminó en 1976 la que quizá fue la mejor época del 
cine mexicano resurgido. No hubieron antes tantos y ton bien preparados 
directores en lo industrio del cine. ni se había disfrutado de mayor libertad 
en lo realización de uno producción de ideas innovadoras. A pesar de que 
lo censura impidió el abordamiento de temas políticos y sociales. Jos 
nuevos cineastas fueron capaces de reflejar algo de la complejidad y la 
ambigüedad de lo real. Pero. ese paso importantísimo fue objetado por los 
difusores del viejo cine y por la izquierda radical. 

El otorgamiento de un presupuesto considerable se invirtió en mejoras de 
laboratorios. salas. empresas de distribución. etc. Como consecuencia el 
estado creó sus firmas productoras confiando sus películas a directores 
capaces. 

A pesar de recibir severas críticas por la decisión de Echeverrío, en este 
periodo se elaboraron buenas cintas de costos no tan elevados. Entre las 
mejores podemos mencionar El castillo de !a pureza (Arturo Ripstein). El 
apando. Canoa y Las ponquianchis (Felipe Caza!s). La pasión según 
Berenice (Jaime Humberto Hermosillo) y Los albañiles (Jorge Fans). 

El coso de Arturo Ripstein fue especial ya que des de sus películas hechas 
por el estado. El lugar sin límites (1977) y Cadena Perpetua (1978} 
resultaron dignas de figurar como dos de las mejores jamós filmadas por 
mexicanos. mereciendo no sólo el aprecio de los criticas. sino el éxito en 
toquilla ademós de premios nacionales e internacionales. 

Alberto Isaac y José Estrada también se unieron al cine estatal. mientras 
que hubieron debutantes como Raúl Araiza. Gabriel Retes y Jaime Casillas. 
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Rodolfo Echeverria. a lo cabeza del Banco Nacional de Cinematografía 
no sólo favoreció las carrera de nuevos cineastas sino tarTiblén ofreció 
oportunidades a los veteranos Emilio Fernández. Julio Brocho. Alejandro 
Galindo y Roberto Gavaldón. 

Para el año de 1973 varias cintas mexicanas tuvieron éxito al recobrar no 
sólo los salas destinadas o la producción extonjera. sino también. el interés 
del público mexicano. Sin embargo. el cine privado continuaba llenando 
las pantallas con basura . 

El cine de ficheros fue el predominante en las salas capitalinas. dichas 
películas morcaron los inicios de un cine prostibulario plagado de 
desnudos. albures y palabrotas. El western decayó mientras las cintas de 
tipo ranchero ganaban adeptos al promocionar conocidos cantantes de 
la músico vernácula. 

Otra clase de producciones baratas y vulgares se centraron en los 
problemas de los chicanos. gran parte de éstos se filmó en ciudades 
fronterizas de México y Estados Unidos. A través de la productora Televicine 
se promovió a cantantes o actores del momento protagonizando películas 
de todo tipo. 

1980 - 1990 

En 1983 se creó el Instituto Nacional de Cinematografía. dándose así el 
cumplimiento a una idea propuesta en años atrás por el director Julio 
Brocho y el grupo Nuevo Cine. El cineasta Alberto Isaac fue nombrado 
director del instituto. 

Sin embargo. ni su ubicación administrativa ni su funcionamiento 
respondieron a lo esperado. En lugar de darle autonomía fue absorbida 
por R. T. C. Y por lo tanto por la Secretaría de Gobernación. El instituto 
presicindió de un cuerpo consultivo para guiar su funcionamiento. 

La crisis que afligió desde 1982 impuso fuertes restricciones a 1a producción 
estatal de cine. se pudo constatar que era más bien un estorbo que un 
servicio. ya que la industria cinematográfica se hundió por 1o que su única 
solución fue la creación del Instituto Mexicano de Cinematografía para 
aumentar y encauzar la producción del estado. 
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3. 4 LA CRISIS DEL CINE MEXICANO DE LOS 90'S 

De acuerdo con especialistas y críticos de cine la producción fllmográflca 
en México ha desoro\lado uno nueva etapa de recuperación en cuanto a 
calidad, competitividad y reconocimiento en los foros nacionales e 
lnternoclonoles; a este acontecimiento fílmico se le ha denominado 
•Nuevo Cine Mexicano• con el fin de distinguirlo de la Epoca de oro del 
cine mexicano y del cine de ficheros y albures. 

Dicha producción arrojó una gran cantidad de películas de inversión 
privada y estatal que presentaron al público una nueva opción en cuanto 
a filmes mexicanos. cuyos temas y tramas pretenden alejarse de los 
estereotipos. de las historias trilladas carentes de contenido y análisis que 
pudieron demostrar aspectos reales de la sociedad mexicana. 

Desde el echeverrismo no habian debutado tantos directores con obras 
bien logradas: José Buil (La leyenda de una móscara). Luis Estrada 
(Bandidos). Maria Novara (Danzón y Lola). Busy Cortés ( El secreto de 
Romelia) que se agregaron a veteranos como Marcela Fernóndez . Jaime 
Humberto Hermosillo. Arturo Ripstein. Felipe Cazals y Jorge Fans. 

La mexicana es una cinematografía que lanza anualmente mós de un 
centenar de películas. de las cuales algunas han logrado participar y 
ganar en festivales internacionales: cabe mencionar que es en festivales 
menores en los que está haciendo circuito el nuevo cine mexicano. Pero. 
también cabe la aclaración de que este hecho refuerza la idea de que el 
cine recupero terreno poco a poco y con paso firme. 

También debemos hacer mención de la crisis que lo encasilló y retrasó. 
crisis que aún se refleja en la producción y calidad de los filmes nacionales. 
Para plantear la situación retomamos parte de entrevistas de directores 
mexicanos. 

Julián Postor 

"El inicio del problema de la crisis del cine mexicano proviene del desarollo 
mismo de la industria: el auge que tuvo en la llamada Época de Oro y de 
la caída al final de los cincuentas. cuando dejó de percibir los anticipos de 
Centro y Sudamérica para financiar películas. 

En el momento en que dejó de llegar el dinero. los productores no 
quisieron invertir de su bolsa y disminuyó la producción... El principal 
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culpable de lo crisis del cine es el gobierno por su político demagógico y 
populista. Los segundos culpables son los productores. porque en su 
momento no supieron enfrentar este problema. no pensaron mantener ni 
fortalecer el mercado interno" . :io 

Marcela Fernóndez 

Por su porte Marcelo Fernández Violente comenta un factor importante el 
cual ella considera como uno de los impedimientos del desarrollo de la 
industria cinematográfica nacional: el de ta distribución. 

"La parte de la distribución se vuelve cada vez más difícil al carecer de 
suficientes salas. Se han vendido varias salas a teatros. 

El dinero que entra en taquilla de todos los cines de este país no refresca la 
industria cinematográfica. entra a Hacienda y no lo volvemos a ver nunca. 
Ocurre que el dinero que se genera de los películas mexicanos no es 
reinvertido en la misma industria paro mantener calidad. para equipar 
adecuadamente los estudios. para modernizar los equipos de cine y 
sonido".3 1 

Sergio Olhovich 

Piensa que el problema radica en la ausencia de una política cultural que 
apoye al cine. al respecto nos dice: " el arte tiene sus altibajos. sin 
embargo. en México hay excelente pintura. excelente literatura y música 
con más razón. debe haber excelente cine. Lo que necesita es un apoyo. 
una política cinematográfica cultural que permita que se haga un buen 
cine. 

El cine a diferencia de las otras artes. cuesta muchísimo dinero hacerlo. Por 
tonto económicamente necesito opoyo. 

El cine va a tener un cambio cualito1ivo muy importante. Probablemente 
en los siguientes años se hagan menos películas pero serán mejores y de 
alcance nacional e internacional. 

30 Revista Nitrato de Plata No. l • 

31 Revista Nitrato de Plata No. 2. 
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Una buena cinematografía no se mide por el número de películas que se 
realicen sino por el buen cine que se haga". 32 

Juan Antonio de la Riva. 

Él toca otro punto muy importante en el desarrollo del cine nacional. es 
decir. para quién se hacen las películas y quién con su preferencia o 
rechazo hacen de un filme un éxito o un fracaso: el público perdido por el 
cine mexicano. 

"Ahora es un nuevo público ansioso por verse y reconocerce, o reconocer 
cosas que son muy cercanas y afines. Es un fenómeno curioso, donde 
cierto sector vuelve los ojos hacia este cine, congruente con lo que vive. 
que tiene que ver con lo que le interesa. con su realidad. 

El único que puede decir que ocurrirá con el cine rnexicano es el público. 
Actualrnente el cine está teniendo una buena aceptación; la 
recuperación económica y la repercusión internacional podrían decirnos 
que hay un camino muy interesante que todavía tiene muchísimas 
posibilidades". '-" 

Resumiendo. de acuerdo con los directores antes mencionados existen 
cuatro aspectos cuyo descuido dio como resultado una crisis que afecta al 
cine nacional: la inversión ya sea pública o privada. la distribución de las 
cintas. la carencia de una politice que oriente a! cine y finalmente la 
aceptación del público. 

Si considerarnos sus opiniones podremos plantear posibles soluciones que a 
nuestro parecer se pueden englobar en el siguiente pórrafo:El estado 
debe crear una politice en la cual se considere al cine corrio reflejo 
cultural y no corno mero entretenirriiento lo que aunado a una inversión en 
buenos proyectos que critiquen y analice !a realidOd mexicana sin 
disfrazarla despertaró aún más el interés del público que se ha mostrado 
atraído por un nuevo cine sin estereotipos ni censuras. 

Asi mismo dicha política deberá tener continuidad entre iniciativas para 
cumplir con los objetivos. 

32 Revista Nitrato de Plata No. 6. 

33 lbidem .. 
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En cuanto a la distribución, lo ideal sería que el cine mexicano dejara de 
ser muestras y festivales. con esto queremos· decir que todos las películas 
ya sean buenas o malas lleguen a todo el público Interesado. con el fin de 
saber su opinión y ganar el reconocimiento en México; en cuanto a las 
ganancias. parte de lo que se recupere por la exhibición debería 
relnvertirse para lograr mejores trabajos que demuestren que realmente el 
•Nuevo Cine Mexicano• se estó superando para recuperar el lugar que 
una vez ocupó hace 50 años. pero. sin caer en el mito. es decir. con una 
nuevo propuesto de un cine nocional de calidad, original y digno de 
exportación. 

39 



CAPITULO IV 

"SÓLO CON TU PAREJA" 
ANÁLISIS DE LA CINTA 



CAPITULO IV "SÓLO CON TU PAREJA" ANÁLISIS DE LA CINTA 

El procedimiento en el cual basamos el presente análisis planteo una serie 
de técnicas en las cuales se descompone el filme. de modo tal que 
encontramos mensajes o significados que parecen imperceptibles: dichos 
elementos comunicativos permiten descifrar el mensaje que el director 
desea transmitir en cada escena y. por supuesto. en el desarrollo de la 
trama. 

Las técnicas empleados se refieren a los componentes cinematográficos y 
fílmicos que dan estructura a la cinta. 

Para llevar a cabo nuestro análisis de la película "Sólo con tu pareja" 
recurrimos a tas herramientas proporcionadas por el texto Corno analiZor 
un ff/rn. cuyos autores Francesco Casetti y Federico Di Chio mencionan 
cuatro elementos que retoman uno a uno los componentes del film para 
ser analizados por separado; pero. sin olvidar que juntos conforman un 
todo. 

Los elementos proporcionados son: los componentes cinematogróficos. la 
representación dentro del filn1e. la narración del mismo y la comunicación. 

Cabe mencionar que el texto Como analizar un film se refiere no sólo al 
aspecto técnico sino tarnbién a la formación y estructuración de las cintas. 
por lo cual para con•plementarlo retomamos ro expuesto por Joseph 
Mascelli en su libro Las cinco e 's de la cinematografla. 

En lo que se refiere al terreno comunicativo de la cinto. la interpretación 
se basa en parte en el texto de Casetti y Di Chio relacionándolo con lo 
expuesto en los capítulos 1 y 11 de nuestra tesis. 

Antes de iniciar el análisis de la cinta hemos hecho un apartado al tema 
del SIDA que de manero muy breve se maneja dentro de la misma. en lo 
película se hace mención del SIDA como posible consecuencia del 
comportamiento del personaje central. De igual manera se sugiere el uso 
del preservativo como medio eficaz para evitar el contagio. 
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La finolldod de mencionarlo es la de dar a conocer un panorama general 
de las Investigaciones realizados o partir de lo cuales se retomó la 
Información que se dio a conocer al público. 

4.1 EL SIDA EN MÉXICO 

Al iniciar la década de los 80's, el medio científico sufrió un desequilibrio al 
enfrentarse al Síndrome de Inmunodeficiencia Adquirida: dicha infección 
que comenzó a difundirse en 1981 acaparó la atención de los centros de 
estudio como el Posteur de origen francés y otros de origen alemán . suizo 
y norteamericano que iniciaron su función de informar acerco de varios 
casos de Sarcoma de Kaposi presente en la mayoría de pacientes 
homosexuales. 

Los enfermos tenían ciertas características como la promiscuidad sexual y 
otras determinadas costumbres realizados por los sujetos en este circulo de 
preferencia sexual. 

Los primeros pacientes con dicha enfermedad fueron homosexuales que 
sirvieron de muestra y objeto de estudio para empezar a conocer los 
primeras formas de transmisión del virus: Jos investigaciones realizadas 
confirmaban la hipótesis de que el esperma y la sangre eran los vectores 
de transmisión del SIDA. Lo anterior se descubrió antes de identificar al VIH. 
que es un virus cuyo déficit de inmunidad celular es responsable de 
provocar distintas manifestaciones clínicas a través de las cuales se puede 
diagnosticar la enfermedad. 

En el año de 1992 . fecha en lo cual se exhibió Ja película sujeta o nuestro 
análisis. México ocupaba el lugar número once entre Jos países con mayor 
número de casos y la poblaciór.i más afectada se encontraba entre los 25 
y 44 años; en ese entonces . estudios realizados demostraban que entre los 
personas infectadas se encontraban las amas de casa y trabajadores 
administrativos. lo cual refutaba la creencia de que el SIDA era una 
enfermedad de homosexuales. 

Entre Jos estados que presentaban mayor número de casos se 
encontraban: Distrito Federal. Estado de México. Jalisco. Pueblo y Nuevo 
León. 
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En cuanto a la forma en que el SIDA llegó a nuestro país. algunos 
afirmaban que a través de los turistas. otros que se inició por medio de la 
prostitución entre México y Estados Unidos. algunos otros aseguraban que 
uno de los causas fue el uso de drogas inyectables que utilizaban agujas 
infectadas entre los adictos. 

Las hipótesis anteriores tienen algo de cierto. pero. ante la falta de 
información concreto se diseñaron campañas educativas apoyadas en 
métodos propagandísticos con-,o folletos . carteles. plóticas. conferencias. 
anuncios en radio y televisión con el fin de despejar dudas y desmentir 
rumores. 

Con el fin de informar a la población se crearon CONASIDA y TELSIDA. 
organizaciones del sector salud cuyo función ero y sigue siendo la de 
proporcionar información con el de fin disminuir el número de posibles 
cosos. que con el paso del tien1po se han incrementado sobre todo en lo 
población juvenil, misma que se ha convertido en el blanco de las 
compañas a favor del uso del condón o en su caso de la abstinencia 
sexual. 

En el caso del cine. el terna del SIDA. se manejó de una manero chusco 
con el objetivo de llegar al público mediante la presentación de una 
trama sencilla. pero. con un mensaje concreto; nos referimos 
particularmente a la cinta "Sólo con tu pareja" misma que fragmentamos 
en los elementos del análisis seleccionado y que mencionamos en el 
siguiente punto con mayor detenimiento. 

4.2 ANÁLISIS DE LOS COMPONENTES CINEMATOGRÁFICOS 

Después de explicar breven1ente la situación del SIDA en México. misma 
que influyó en ro elaboración de la cinta. exponemos a continuación el 
método utilizado para analizarla partiendo desde la técnica para llegar al 
contenido deJ mensaje . 

De estos elementos hacemos un breve resumen puesto que en los puntos 
subsecuentes se aplican directan1ente a la película para que a su vez se 
interpreten los datos obtenidos. 
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4.2. l LOS SIGNOS DENTRO DEL FILM 

La .. lingüisticidad" del film se reduce a materias de expresión o significantes. 
después se confronta con lo existencia de signos que se relacionan con 
una variedad de códigos. 

Para abordar el área expresiva del film, primero se deben distinguir los 
distintos significantes que se dividen en: visuales y sonoros. Los signos 
visuales se refieren a las imágenes en movimiento y a los signos escritos. 
mientras que los signos sonoros se refieren a todo lo relativo a voces, ruidos 
y música. 

Los signos tanto visuales como sonoros se encuentran con las áreas 
expresivas que son los índices. los íconos y los símbolos. 

Los índices son el testimonio de lo existencia de un objeto, es un nexo que 
implica su presencia sin describirla (ruidos). 

Los íconos son los contornos del objeto. es decir. que en él se encierro lo 
cualidad { imágenes). 

Y los símbolos son signos convencionales basados en un correspondencia 
codificada {música y palabras}. 

4.2.2 LOS CÓDIGOS DENTRO DEL FILM. 

En cuanto al manejo de códigos encontramos a los de tipo 
cinematográfico y los de tipo fílmico . 

Los códigos cinematográficos como su nombre lo indica se refieren al 
lenguaje cinematográfico del cual se compone. mientras que los fílmicos 
se refieren a todo lo que implico lo construcción del filme. 

Los códigos cinematográficos son los modos de filmación que abarcan la 
escala de campos y planos. los grados de angulación y grados de 
inclinación de la cámara y . por último. las formas de iluminación. 
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Lo escola de campos y planos asume como criterio closificotorio lo 
cantidad de espacio representado y lo distancia de los objetos filmados. 
Los datos normalmente codificados son los siguientes: 

-Campo larguísimo {Extreme Long Shot}. Una visión que abarca un 
ambiente entero. Describe una vasta extensión desde una gran distancia • 
Puede utilizarse cuando se desea mostrar una enorme locación o acción. 
Este plano ubico la escena proporcionando la imagen completa antes de 
introducir a los personajes y establecer la trama. 

-Campo largo {Long Shot). Abarca un ambiente completo en donde los 
personajes y el ambiente resultan claramente reconocibles. Un plano 
general cubre el órea completa de la acción; el lugar. la gente y los 
objetos dentro de la escena se describen para familiarizar al auditorio con 
el contenido. El plano general plantea los elementos dentro de la escena 
de modo que el espectador conozca o los personajes y el sitio donde se 
desplazan. 

-Campo Medio. Lo acción se sitúo en el centro de la atención. mientras 
que el ambiente queda relegado a trasfondo. 

-Total. Es un marco en que la acción está filmada enteramente. es 
independiente de la relación que mantenga con el ambiente y de la 
distancia de los objetos representados. 

-Figura entera {Full shot). Encuadre del personaje de los pies a lo cabezo. 

-Plano americano. Encuadre del personaje de las rodillas paro arriba. Con 
respecto a estos dos planos Mascelli nos dice que el plano medio o 
medium shot es aquel donde se fotografían a los actores de las rodillas 
hacia arriba o desde la cintura y que el plano medio más interesante 
desde el punto de vista es el " t1No shot" . el cual se originó en Hollyvvood y 
es conocido como Plano arnericano. 

-Media figura. {Medium shot). Encuadre del personaje de la cintura para 
arriba. 

-Primer plano (Close up). Encuadre cercano del personaje concentrado 
sobre el rostro. 

44 



-Primerísimo pleno (Blg close up). Encuodre muy cercano concentrado en 
alguno porte del cuerpo. 

-Detalle (light shot). Acercamiento concreto de un objeto o un cuerpo. 

Los grados de angulación prevén las siguientes posibilidades: 

-Encuadre frontal. Es aquel que se obtiene situando la cámara a la misma 
altura del obleto filmado. Una cómora al nivel filmo desde lo altura del ojo 
de un observador de altura promedio o al nivel del ojo del sujeto. 

-Encuadre desde arriba (picado). Se obtiene situando la cámara por arriba 
del objeto filmado. Un plano en picada es aquel donde la cámara se 
inclina hacia abajo para mirar al sujeto. Toda angulación de lo cámaro 
hacia abajo debe considerarse como un plano en picada. 

Encuadre desde abajo (contra picada). Se obtiene emplazando la 
cámara por debajo del objeto filmado. Un plano en contrapicada es 
aquella toma en la que la cómara se inclina hacia arriba para mirar al 
sujeto. Los ángulos bajos se utillzan para inspirar temor o emoción. 
aumentar la altura o la velocidad . separar actores u objetos. eliminar 
fondo indeseable . bajar el horizonte y eliminar el fondo . distorsionar lo 
líneas de composición y crear una perspectiva más aguda. situar a los 
actores y objetos contra el cielo e intensificar el impacto dramático. 

Los grados de inclinación son los siguientes: 

-Inclinación normal. Es aquello que se obtiene cuando lo base da la 
imagen es paralela al horizonte de la realidad encuadrada. 

-Inclinación oblicua. Es cuando lo base de la imagen y el horizonte de la 
realidad divergen. con este útlimo suspendido hacia la derecha o hacia la 
izquierda. 

-Inclinación vertical. Es cuando el plano de la imagen y el horizonte de la 
realidad encuadrada son perpendiculares formando un ángulo de 90 
grados. 
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En cuanto o la iluminación. Cosettl y Di Chio lo clasifican de lo siguiente 
formo: por uno parte, una luz que haga ver sin dejarse ver. y por otro parte. 
una luz que no se limite a iluminar sino que también se muestre en cuanto a 
luz. El primer coso es evidentemente el de uno iluminación neutra. atenta a 
hacer reconocibles los objetos encuadrados para obtener resultados 
realistas. El segundo caso es. por el contrario. el de lo iluminación 
subroyoda. que puede llegar a alterar los contornos de los objetos 
encuadrados para conseguir resultados antinaturolistos. 

Una iluminación neutra puede restituir un ambiente o puede construir 
diversos planos visuales. mientras que la iluminación subrayada puede 
tender a efectos de simple difuminado o simple claroscuro, o puede 
buscar efectos de contraste asumiendo uno posición más radical. 
Paralelamente. se puede producir efectos como el onirismo. sentido de 
angustia. ternura. etc. 

En cine. los efectos de ilun-iinoción sólo se manejan de dos forma: Hi key 
(muy iluminado) y Low Key ( manejo de sombres y contrastes). ya que o 
partir de estos dos formo de iluminación se puede lograr los efectos 
deseados para crear un ambiente diferente dentro de la escena o para 
relacionarse con diversos significados. 

Con respecto a los códigos fílmicos hemos considerado los de movilidad. 
los sonoros y los sintócticos o de montaje. 

Lo movilidad. Si existe un rasgo que caracteriza al lenguaje 
cinernatogrófico es su relación con la imágenes cinernatogróficas en 
movimiento. Lo movilidad que está presente incluso cuando no vernos 
moverse nada sobre la pantalla. distingue de hecho al cine de todos los 
lenguajes de imágenes fijas. 

Dos tipos de hechos vienen incluidos en tales códigos: por uno porte el 
movimiento en lo imagen y por otra el movimiento de la imagen. El cine 
reproduce el movimiento o bien registrando lo que se mueve dentro del 
cuadro o bien moviendo el aparato de registro. Se suele designar a estos 
movimientos como profílmicos (realidad representado} o n-1ovimlentos de 
cámara. 
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Lo gramática cinematográfica ha elaborado una clasificación de los 
movimientos de cámara. Los casos son los siguientes: 

-Panorámica. Lo cámaro se mueve sobre su propio eje en sentido vertical. 
sube o baja ganando espacio por encima o por debajo {panorámica 
vertical) o bien en sentido horizontal. moviéndose lateralmente añadiendo 
fragmentos de espacio a derecha o izquierda {panorómica horizontal); o 
también en sentido oblicuo atravesando transversalmente el espacio 
{ponorómica oblicua). 

-Trovell. La cámara sigue el movimiento de izquierda a derecha. 

-Camera-car y Steady-cam. La cámara puede también montarse sobre un 
automóvil. lo cual permite una mayor velocidad de desplazamiento 
{camero-car) o puede aplicarse al propio cuerpo del operador. 

-Dolly. Acercamiento de la cámara al personaje (dolly in) o alejamiento de 
lo cámara al personaje (dolly back). el sujeto también puede acercarse o 
alejarse de la cámara. 

Finalmente es posible distinguir los verdaderos movimientos de cámara de 
algunos mecanismos ópticos que simulan su apariencia. hablamos de 
movimientos reales y aparentes. Pensamos en concreto en el zoom con el 
cual se obtiene acercamiento o alejamiento de las cosas moviendo los 
lentes en el interior de la cámara provocando. al mismo tiempo, una 
alteración de la profundidad de campo. 

La sonorización de un film esta constituida por las voces. los ruidos y la 
música. La organización de tales elementos viene regulada por códigos 
bastante amplios. que en principio trascienden las fronteras del cine poro 
caracterizar toda forma de expresión sonora. 

Tanto los soniqos corno los voces se dividen en in (fuente encuadrada). off 
{fuente no encuadrada) y over (fuente excluida de manera radical. en 
cuanto perteneciente a otro orden de la realidad). 

Por su porte la intervención de la música en campo off es mucho menos 
frecuente que en el caso de la palabra o et ruido mientras que es 
frecuente su utilización en over, como acompañamiento de la escena , y 
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también como momento que concluye una secuencia y acentúa el corte 
con respecto a lo siguiente. 

Códigos sintácticos o de montaje. Un principio general del cine es el hecho 
de que los imágenes se suceden a lo largo de una continuidad. o través 
de uno duración. el hecho de que un film contemple no sólo fenómenos 
de iconicidad. de fotografía o de movimiento, sino también fenómenos de 
"puesta en serie" . de rnultiplicidad de las imágenes. 

Los códigos sintácticos regulan la asociación de los signos y su organización 
en unidades progresivamente. por ello. presiden lo constitución de los 
nexos o. viceversa. lo creación de vacíos e interrupciones articulando los 
signos en una trama extendida entre los polos de la continuidad. 

Actúan por progresión. asociando y organizando los elementos que 
forman parte de tos in1ógenes distintas o contiguas. Tradicionalmente 
tratada bajo el rótulo de montaje. Los distintas maneras en que se 
conectan entre si las imágenes se reúnen en torno a algunas soluciones 
típicas que. remiten cada una de ellos. a una cierto idea de montaje. 
Veamos ahora estos formas básicas con sus características específicas. 

-Plano secuencia. Consiste en una ton1a en continuidad. todos los distintos 
momentos que con1ponen una secuencio son incluidos en un solo 
encuadre. Una serie ae situaciones que se nos proporciona sin cortes, 
suspenciones ni manipulaciones: lo cómoro posa de un elemento a otro 
de una manera seguida. 

-Découpage. Consiste en la asociación de una secuencia de imágenes 
todas ellas diferentes o ta n1isma situación. de la cual cada una de ellas 
subraya un aspecto. 

Montaje rey. Opera sobre la asociación de imágenes que no presentan 
nexo directo entre sí. pero que lo alcanzan por el hecho de ser vecinas. El 
énfasis se pone aquí. más que sobre el nexo o sobre los objetos 
relacionados . sobre la simple posibilidad de un nexo. 
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4.2.3 LA ESCRITURA DENTRO DEL FILM 

Otro de los factores importantes dentro de la elaboración de la película se 
refiere a la forrna en que está compuesto. es decir, su escritura. 

De las tres principales formas de escritura . la clóslca se caracteriza por la 
presencia de elecciones lingüísticas neutras y homogéneas: la escrituro 
moderna. por la presencia de elecciones heterogéneas que mezclan los 
elementos. sean neutros o marcados. Pero. veamos mejor estos regímenes.· 

-Escritura clásica. Permite tanto enfocar al elemento principal de uno 
situación como representar el contexto que lo alberga y en el cual se 
plantean Jos elementos que antes o después serón desarrollados. 

-Escritura barroca. Presentación de situaciones distintas u opuestos que se 
mantienen unidas por medio de la presencia de transiciones y puentes • 
pero. evitando los saltos bruscos entre un extremo y otro. 

-La escritura moderna. Presencia de saltos bruscos. aparente ausencia de 
nexos entre las situaciones nianejadas que parecen desconectadas • es 
decir. que no guardan relación. 

4.3 ANÁLISIS DE LA REPRESENTACIÓN 

La aproximación al film y su análisis parten det texto como objeto completo 
para investigar su composición. su arquitectura y su dinámica. por lo tanto, 
nuestra atención se centra en ta imagen obtenida por encima de los pasos 
para obtenerla. 

La naturaleza misma de la representación cinematográfica reside en 
ciertos aspectos; por un lado hacia la representación fiel y la 
reconstrucción meticulosa del mundo y por otro hacia la construcción de 
un mundo en sí mismo. situado a cierta distancia de su referente. 

Ante nuestros ojos y oídos se despliega un escenario dotado de rasgos 
propios. dedicados a realizar esta o aquella acción. vestidos de esta o 
aquella manera: hay objetos ocupando el espacio. etc. Es el nivel de los 
contenidos representados en la imagen. 
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Lo que vemos y sentimos se nos aparece en uno formo peculiar: el 
escenario está captado en su totalidad o sólo en algunos de sus detalles : 
se sigue a los individuos o se les abandona de vez en cuando. moviéndose 
en la pantalla de cuerpo entero o en encuadres cercanos : los obJetos se 
relegan al fondo o se llevan al primer plano. Es el nivel que podemos 
llamar de la modalidad de representaciones de la imagen. 

Finalmente. lo que vemos y sentimos sigue a lo que hemos visto antes . y a 
la vez prepara lo que veremos y sentiremos a continuación. El escenario ya 
ha acogido otros situaciones . y presumiblemente acogerá otras. o quizá 
ha cambiado y advertimos que seguirá cambiando; los individuos 
prosiguen con su acciones o por el contrario inauguran nuevos 
comportamientos. 

Los objetos ya estaban allí, o bien alguien los ha introducido de la nada, 
por lo cual creemos que va a desempeñar alguna función. Es el nivel de 
los nexos que unen a una imagen con otra que la precede o la sigue. 

Así pues. podemos dar un nombre a cada uno de los tres niveles 
principales sobre los que se articula la imagen fílmica. 

4.3.1 LOS NIVELES DE LA REPRESENTACIÓN 

Lo puesto en escena. Nace de una labor de settlng, se refiere o los 
contenidos de la imagen. 

Constituye el momento en el que se define el mundo que se debe 
representar. dotándole de los elementos que necesita Se trota de 
preparar y aprestar el universo reproducido en el film. 

Este mundo se presenta dotado de una riqueza y complejidad. 
comencemos con su distinto grado de generalidad y funcionalidad. 

En primer lugar tenemos los elementos informantes que definen todo 
cuanto se pone en escena: la edad. la constitución física. el carácter de 
un personaje. el género. la cualidad. la forma de uno occlón. etc •• 
También dentro de la misma ubicamos los indicios. los cuales nos 
conducen hacia algo que permanece en parte implícito: los presupuestos 
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de uno acción. el lodo oscuro de un carácter. el significado de una 
atmósfera. ere. 

Así mismo dentro de esta categoría encontramos los temas y los motivos. 
Los primeros definen el mundo representado para determinar el núcleo 
principal de la trama mientras que los segundos indican las directrices de 
eso realidad representada. son situaciones o presencias repetidas cuya 
función es la de sustanciar. aclarar y reforzar el temas principal. 

La puesto en cuadro. Nace de Ja filmación fotográfica. se refiere a la 
modalidad de asunción y presentación de los contenidos. 

Como hemos dicho se trata del plano en el que se explican los 
modalldades de la representación. Si la puesta en escena prepara el 
mundo. la puesta en cuadro define la mirada que se lanza sobre ese 
mundo. la manera en que es captado por la cámara. 

A este nivel pertenecen temas analíticos como la elección del punto de 
vista. la selección relativa a qué cosas hay que incluir en el interior de los 
bordes de la imagen y qué hay que dejar fuera. lo definición de los 
movimientos y de los recorridos de la cómora en el espacio. la 
determinación de los encuadres. etc. 

La modalidad de la puesta en cuadro pondrá en relieve cuanto intente 
representar o por el contrario subrayará el acto de asunción de los 
contenidos. las decisiones con que se apropia de objetos. personas. 
ambientes. etc. 

La puesta en serie. Hunde sus raíces en el trabajo de montaje y se refiere a 
las relaciones y los nexos que cada imagen establece con la que le 
precede o con la que le sigue. 

En este nivel es donde se considera más a las imágenes. Desde esto 
perspectiva cada imagen posee otra parte que la precede o que la sigue. 
forma porte de una sucesión. 
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4.3.2 EL ESPACIO CINEMATOGRÁFICO 

Es el especia construido y representado en la pantollo. Esto focollzoción 
nos permitiró uno mayor especificidad de intervención y o partir de ello lo 
síntesis de las categorías interpretativos más estrictamente adecuados 
para el análisis. 

El espacio y el movimiento. 

Lo estructuración del espacio cinematogrófico no se resuelve en la simple 
determinación del cuadro. sino que incluye a todo encuadre. entendido 
como unidad fílmica que va de un corte a otro del montaje. 

Hablando de espacio fílmico ya hemos visto como se revelo cuando existe 
un trayecto que va a finalizar fuera de los bordes de lo visible. Pero. 
también la organización de ese espacio depende del movimlento. 

Para definir la articulación d.;:1 espacio a lo largo del eje 
estatismo/dinamismo nos centraremos en cuatro situaciones diferentes que 
lo constituyen: espacio estático fijo. espacio estático móvil. el espacio 
dinámico descriptivo y el espacio dinámico expresivo. De los cuales sólo 
hemos retomado dos por ser los de may'or utilización dentro de la cinta. 

-Espacio estático móvil. Viene definido por el estatismo de la cámara y el 
movimiento de la figuras dentro de !os oordes de la imagen. 

-Espacio dinámico descriptivo. Se define mediante el movimiento de lo 
cámara en relación directa con el de la figura. En otras palabras. la 
cámara se mueve para representar mejor el movimiento ajeno 
(panorámica vertical/horizontal. dol1y. steady cam, etc.} 

4.3.3 El TIEMPO CINEMATOGRÁFICO 

Nos referimOs al tiempo como flujo constante en el que los 
acontecimientos se disponen según un orden, éstos se muestran o través 
de una duración y se presenten según una frecuencia. 
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El orden define el esquema de los acontecimientos en el flujo temporal. sus 
relaciones de sucesión. según estas relaciones podemos distinguir cuatro 
formas de lo temporalidad: 

-El tiempo circular. Está determinado por una sucesión de acontecimientos 
ordenados de tal modo que el punto de llegada resulto ser Idéntico al de 
origen. 

-El tiempo cíclico. Está determinado por uno suces16n de acontecimientos 
ordenados de modo que el punto de llegado es análogo al de origen. 
con alguna ,pequeño variación. 

-El tiempo lineal. Es cuando el punto de llegado es distinto al de partido. 
Puede ser un orden continuo u homogéneo. en este sentido. la sucesión 
procede hacia adelante. 

-Anacronismo. Se pierde por completo el hilo del orden. se privo de 
relaciones cronológicas definidas. Por lo tanto. no existe orden sino un 
verdadero desorden. 

La duración define la extensión del tiempo representado en escena. esta 
sensación se debe a que algunos encuadres parecen más largos o más 
breves de lo que son en realidad dependiendo del contenido y la forma 
en que se presentan. Ante t.odo hay que distinguir una duración normal de 
una duración anorn•al. 

El primer caso se da cuando la extensión temporal de la representación de 
un acontecimiento coincide con la duración real o con la duración 
supuestamente real. en este sentido se puede representar mediante el uso 
del plano secuencia o bien mediante escenas. 

En el caso de la duración anormal se da cuando la amplitud temporal de 
lo representación del acontecimiento no coincide con la del propio 
suceso. 

La duración anormal se puede manejar a través de la contracción o lo 
dilatación de los acontecimientos. 
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La frecuencia. por su parte. se refiere a la repetición de los hechos. Un film 
puede representar una sola vez lo que ha sucedido una sola vez 
{frecuencia simple). o varias veces lo que sólo ha sucedido una vez 
{frecuencia múltiple) o bien una vez lo que ha sucedido varios veces 
(frecuencia repetitiva). 

4.4 ANÁLISIS DE LA NARRACIÓN 

La narración es de hecho. una concatenación de situaciones. en la que 
tienen lugar acontecimientos y en la que operan personajes situados en 
ambientes específicos. Esta definición descubre tres elementos esenciales 
de la narración: 

Sucede algo.- Ocurren acontecimientos (intencionales o accidentales. 
individuales o colectivos. ricos en consecuencias o muertos en si mismos. de 
larga duración o momentáneos. etc). 

Le sucede a alguien o alguien hace que suceda.- Los acontecimientos se 
refieren a personajes los cuales se sitúan dentro de un ambiente que los 
acompaña o de alguna n1onera los complementa: esto unión de 
personajes y ambientes da origen a la categoría narratoria de los 
"existentes". 

El suceso cambia poco a poco la situación. En el sucederse de los 
acontecimientos y de les acciones se registra una transformación. que se 
manifiesta como ruptura o bien con10 reintegración. 

4.4.1 LOS ACONTECIMIENTOS 

Acciones y sucesos. En la dinón>ica narTativa algo le sucede a alguien o 
alguien hace que suceda. Asi nos encontramos con los acontecimientos 
que puntúan et ritmo de la tran1a. Dichos accntecimientos se pueden 
dividir en acciones y sucesos. 

Los sucesos explican la presencia y la intervención de la naturaleza y de la 
sociedad hun1ano. frente a ellos el personaje se encuentra inscrito en un 
sistema de acontecimientos n>ás grande que él y que no estó en 
condiciones de controlar. 
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La segunda categoría, lo de la acción, se entrecruza con el suceso y se 
caracteriza por lo presencia de un agente animado. La acción podemos 
analizarla desde tres perspectivas de observación: como comportamiento. 
como función y como acto. 

-La acción como comportamiento la consideramos como uno actuación 
atribuible a una fuente concreto y precisa. el comportamiento es la 
manifestación de la actividad de alguien. 

-La acción como función significo considerarla como ocurrencia singular 
de una clase de acontecimiento general. Las funciones son 
fundamentalmente tipos estandarizados de acciones que los personajes 
cumplen durante el relato (alejamiento. prohibición. el viaje, la obllgoción. 
el engaño. la prueba. la reparación de la falta. el retorno y lo 
celebración). 

-La acción como acto. Se trata del mismo recorrido utilizado poro el 
personaje(persona. rol y actante). 

4.4.2 LOS EXISTENTES 

La categoría de los existentes comprende todo aquello que se do y se 
presenta en el interior de la historia: seres humanos. objetos. animales. 
paisajes naturoles. construcciones. etc. Se articula a su vez en dos 
subcategorías ta de los personajes y las de los ambientes. 

El ambiente se define mediante el conjunto de todos los elementos que 
pueblan la trama y que actúan como su trasfondo : en otras palabras. es lo 
que diseña y llena la escena, más allá de la presencia identificada. 
relevante. activa y foca1izada de los personajes. 

Las tramas son siempre acontecimientos. acciones relativas a alguien. 
como hemos visto tiene un nombre. una importancia, una incidencia y 
goza de una atención particular. en una palaora un personaje. 

Considerémos1e entonces como persona. como rol y como actante. 

Analizar al personaje en cuanto a persona. significa asumirlo como 
individuo dotado de un perfil intelectual. emotivo y actitudinal. así como 
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de una goma propia de comportamientos, reacciones y gestos. Según eso 
óptica podemos diferenciar distinciones como éstas: 

-Personaje plano y personaje redondo. Simple y unidimensional el primero. 
complejo y variado el segundo. 

-Personaje lineal y personaje contrastado. Uniforme y bien calibrado el 
primero. contradictorio el segundo. 

-Personaje estático y personaje dinómico. Estable y constante el primero. 
en constante evolución el segundo. 

El personaje corno rol asume la clase de acciones que lleva a cabo. Como 
resultado nos encontramos a un personaje como elemento codificado. 
Algunos de los grandes rasgos que pueden caracterizarlo como rol son los 
siguientes: 

-Personaje activo y personaje pasivo. El primero es un personaje que se 
sitúa corno fuente directa de la acción que opera. el segundo es un 
personaje objeto de las iniciativa de otros y que se presenta como terminal 
de la acción que corno fuente. 

-Personaje influenciador y personaje autónomo. El primero hace '"hacer" o 
los demás. el segundo hace directan1ente. 

-Personaje modificador y personaje conservador. En el primer caso el 
personaje trabaja para cambiar las situaciones en sentido positivo o 
negativo: en el segundo caso. por el contrario tendremos a un personoje 
cuya función será lo conserv-ación del equilibrio. 

-Personaje protagonista y antagonista. Ambos son fuentes del "hacer 
hacer" corno del hacer directarriente. El primero sostiene la orientación 
del relato. mientras que el segundo manifiesta la posibilidad de uno 
orientación inversa. 

El personaje como actante es considerado como un elemento válido por 
el lugar que ocupa en la narración y la contribución que realiza para que 
ésta avance. El actante es por un lado un posición en el diseño global del 
producto y por el otro un operador que llevo a cabo ciertas dinámicas. 
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4.4.3 LAS TRANSFOMACIONES. 

La actuación nos conduce a la idea de que lo acción. en el mismo 
momento en que tiene lugar. interviene en el curso de la trama 
provocando un giro. un irnpulso hacia adelante. un retorno hecto atrás : de 
cualquier modo una evolución. 

Esta conexión fija entre los sucesos produce un cambio de escenario. una 
modificación de la situación de fondo. De una situación se poso a otra o 
través de un proceso de transfomación. 

La transformación puede investigarse a partir del personaje (actor) o 
partiendo de una acción (motor). También podemos dividir los cambios en: 
-Individuales y colectivos. 
-Explícitos e implícitos. 
-Uniformes y complejos. 

A su vez. las transformaciones pueden calificarse como proceso de 
mejoramiento o empeoramiento. dependiendo estrechamente de un 
personaje orientador o desorientador. 

De manera general. mediante los existentes podemos captar 3 funciones 
narrativas: 

-El criterio anágrofico. el cual descubre la existencia de un nombre. de una 
identidad claramente definida. Esto es lo que distingue al personaje del 
ambiente que lo rodea. 

-El criterio de relevancia, que se refiere al peso que el elemento asume en 
la narración. es decir. la cantidad de historia que r:eposa sobre sus 
espaldas. 

-El criterio de focalización. que se relaciona con la atención que se reserva 
a los distintos €-lamentos de proceso narrativo. En este sentido. un personaje 
es tal porque a él se le dedican espacios en primer plano o porque en 
torno a él se concentran todos los elementos de la historia. 
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4.4.4 LOS REGfMENES DE LA NARRACIÓN 

Tres parecen ser los grandes formas de narrar: lo narración fuerte. lo 
narración débil y lo ontinorroción. 

Lo narración fuerte pone énfasis sobre un conjunto de situaciones bien 
diseñados y bien entremezclados entre sí. lo cual significo que en cado 
fase del relato se ponen en juego todos los elementos narrativos; entre 
ellos desempeño un papel fundamental lo acción. La acción funciona 
como nexo entre los elementos constitutivos de uno situación. 

De algunos de estos elementos podemos destacar los mencionados o 
continuación: 

-Et ambiente físico en el que se desarrollo lo tramo. Circunscribe lo acción y 
lo estimula constantemente. 

-Lo organización íntimo de las situaciones. Evidencio lo presencio de 
valores específicos de cada personaje. 

-Entre las situaciones de partida y de finalización se presentan situaciones 
que permiten uno evolución o cambio del personaje-. 

-El punto al cual se des~a llegar actúa también como finalización 
predecible o como perturbación de la situación de partida. 

El régimen de la narración débil experimenta un ligero pero significativo 
desplazamiento de los equilibrios precedentes. Las situaciones narrativas 
sufren una especie de trastorno. ya no existe equilibrio entre tos elementos. 
Los personajes. sin una acción que reaccione entre ellos. se vuelven 
enigmáticos perdiendo consistencia. También aquí existen rasgos en los 
que debemos detenernos. 

-El ambiente no tiene influencia directa sobre la trama o los personajes. 

-Coexisten diversos puntos de vistas (héroe -antihéroe) (superposición de los 
procesos de mejoramiento o empeoramiento. 
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-Existen descartes entre una situación y otro • una occ1on que puede 
colmar este descarte. uno pequeña diferencio provocado por uno acción 
introduce una gran distancio entre dos situaciones. 

Lo ontinorración. es fragmentada y dispersa : los personajes oscilan entre el 
comportamiento protagonista y los papeles secundarios. como referencia. 
En ello el hilo que relaciona los acontecimientos entro en crisis. En este 
universo inconexo las trasformaciones se producen muy lentamente y 
nunca se resuelven en un final concreto. Domino la suspensión y el 
estancamiento. 

4.5 ANÁLISIS DE LA COMUNICACIÓN 

En la comunicación se halla inscrito la idea de un cambio de monos y de 
una divergencia: en el fondo. comunicar es intercambiar. es decir. realizar 
un gesto en el que se lleva a cabo tanto una trasferencia como una 
participación. tanto una transmisión como una interacción. 

En la comunicación el verdadero factor en juego son las participaciones 
con su comportamiento concreto, y no el texto con su arquitectura y su 
dinámica. Esto parece ser cierto sobre todo para el film. término de un 
intercambio que se realiza gracias a las imágenes y a los sonidos. 

Hay que advertir que la comunicación lleva consigo procesos de 
representación. El destinador a través de sus declaraciones directas se 
autorepresenta como fuente del discurso. lo cual significa que propone 
uno definición de sí mismo con10 locutor implicado en sus propias palabras. 

Del mismo modo, el destinador representa en su discurso al destinatario, 
esta vez en cuanto posible terminal: lo cual quiere decir que además del 
Interlocutor se definen su rol. su rnodalidad y su actitud. 

Lo comunicación más allá de los roles. de la modalidad y de la actitud de 
los que toman parte. define también la amplitud y los modos del 
intercambio. La amplitud viene dada por lo finalidad práctica. como dar y 
como recibir informaciones. 
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El resultado de todo esto acabo representando en si mismo los propios 
términos de este intercambio. se propone como objeto que comunicor y a 
la vez como terreno de la comunicación misma. 

4.5.1 EL CUADRO COMUNICATIVO. 

Como ya sabemos. el texto procede un destinador concreto. en el caso 
del cine generalmente identificado como el director o el productor. 
guionista. etc.. y se dirige a un destinatario también concreto. el 
espectador o público. El envio y la recepción del texto se refieren a figuras 
no sólo dotadas de un papel sino también de un cuerpo físico y un 
nombre: llamaremos a estas figuras Emisor y Receptor. 

Estas figuras aun actuando fuera del film se proponen directamente en su 
interior. Dichas figuras pueden reconocerse y clasificarse según el polo de 
la comunicación que en cierto modo representan la entrada o salida. el 
mostrar o el mirar. en una palabra, "nos refieren de una manera mós 
abstracta a un rol. a lo instancia de la generación o o la del recibimiento 
que constituyen los dos polos entre los que se encuentra suspendido el 
texto".::~ 

Su función es la de simular en el interior del texto una relación 
comunicativa. que actúo corno modelo de la comunicación que el emisor 
y el receptor llevan a cabo de un modo concreto gracias al film. 

El autor implícito y el espectador implícito. 

Con los térn1inos de autor y espectador implícitos se definen figuras 
abstractas que representan los principios generales que rigen el texto: lo 
lógica que informa y los claves según la cual se observa ésta. El primero 
representa las actitudes . las intenciones. el modo de hacer etc .. del 
segundo las predisposiciones las expectativas. las operaciones de lectura 
etc. 

27 Francesco Cassetti. Como analizar un film.Pp. 225 
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El autor y espectador implícitos se manifiestan por lo demós en el modo 
mismo en que se organizo el film . en las opciones expresivas que desarrolla 
por si mismo y en todo lo que señala la presencia de un destinador y un 
destinatario. 

El narrador y el narratorio. 

El autor implícito y el espectador implícito tendrán entonces 
figurativizaciones más evidentes que manifestarán de uno manera más 
clara su presencia y su acción. 

Comencemos por la figura de la emisión. representada bajo la etiqueta de 
narrador. el cual podemos identificar por los siguientes elementos 
manejados dentro del film: 

-Los emblemas de la emisión. del hacerse 
constituirse de la imágenes. En resumen 
representar y al mostrar. 

o más concretamente del 
todo lo que se refiere al 

-La presencia de todo aquello que nos recuerda que las imágenes y los 
sonidos no se dan oor sí solos. sino que hay alguien que nos los 
proporciona. 

-Las figuras informadoras: individuos que cuentan la historia. testigos que 
hablan. presencias que recuerdan o prevén. la presencia de medios de 
comunicación. etc. 

-Algunos roles profesionales concretos. 

-El autor protagonista quien hcice el film y se pone a sí mismo en escena. 

Abordemos ahora las figuras de la recepción. Estas se incluyen 
generalmente bajo la etiqueta de narratorio. que se puede definir como el 
expediente con que el autor informa al espectador sobre cómo 
desempeñar et papel de espectador implícito. El narratorio es una figura 
guia que encarna la función que el autor asigna al interlocutor. 
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El narratorio podemos identificarlo como: 

-Objetos a través de los cuales podamos observar. 

-La presencia extradiegética (tú). que remiten a espectadores 
explícitamente imaginados, o que son el fruto de ciertas soluciones estilistas 
como la voz over o la mirada a la cámara. 

-Las figuras de los observadores: detectives, periodistas, un viajero: figuras 
que viven para obsevar. indagar. descubrir. informar. 

4.5.2 El PUNTO DE VISTA 

En los textos filmicos. el punto de vista es el punto en el que se coloca a la 
cámara. y por ello el punto desde el que se capta concretamente ta 
realidad representada en la pantalla. En este sentido. el punto de visto 
coincide con el ojo del emisor. que en el escenario encuadra las cosas 
desde una cierta posición. gracias a un objetivo , con una amplitud visual. 

El punto de vista señala el paso de un mundo simplemente filmable a un 
mundo al como has sido filmado. También marca el destino de la irnagen 
indicando la prolongación de la líneas del cuadro más allá de sus bordes. 
o el salto de la representación más allá de la superficie. 

El punto de vista del narrador y el narratorio coinciden en el modo de ver. 
del saber y del creer. 

El punto de vista de narrador puede ser superior al del norarratario. esto 
quiere decir que el ver. el saber y el creer del primero son más cornpletos 
que los del segundo: o bien puede presentarse todc lo c:ontrario. es decir. 
que el punto de vista del narratorio sea mayor al ael narrador. 

4.5.3 CUATRO. TIPOS DE ACTITUDES COMUNICATIVAS 

Después de haber observado las distintas formas del punto de vista que se 
encuentran presentes en el texto fílmico, pasemos a anali::ar las actitudes 
comunicativas que derivan de ellas. En concreto. nos parece posible 
identificar cuatro tipos: lo objetiva. la objetivo irreal. la interpelación y la 
subjetiva. 
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Lo imogen objetiva. Lo imagen muestro uno porción de la reolidod de 
modo directo y funcional. es decir. presentando las cosos sin mediación 
alguna y presentado todo aquello que en un determinado momento es 
necesario tener a mono. El resultado es que el destinador se neutraliza y el 
destinatario se sitúa como simple testigo. 

La mirada objetivo irreal. Es el caso de las tomos de lugores imposibles 
como los encuodres verticales que impiden la lnmedlota irreconocibilidad 
de las situaciones o tos movimientos de cámara vertiginosos que trastornan 
el modo habitual de acercarse a las cosos. 

Lo interpelación. La imagen represento un personaje. un objeto o uno 
solución expresiva cuya función es lo de dirigirse al espectador llamándolo 
directamente. 

Lo mirada subjetivo. Todo cuanto aparece en la pantalla coincide con lo 
que un personaje ve, siente. imagino. aprende. etc.: nosotros espectadores 
debemos pasar por sus ojos . por su mente . pos sus opiniones o creencias. 

4.5.4 COMUNICACIÓN REFERENCIAL y COMUNICACIÓN 
METALINGÜÍSITCA 

Cada proceso comunicativo viene definido por lo presencia de ciertos 
elementos en detrimiento de otros. De uno manera mós profundo. estos 
agregados en torno a un diseño coherente expresan uno disposición 
comunicativa concreta, un modo preciso de comunicar. 

Podemos distinguir dos disposiciones fundamentales: Jo comunicación 
referencial y la metalingüístico. 

Lo comunicación referencial es la que se dedica a lo transmisión de un 
contenido. a la presentación ae un objeto. a la denotacion de la realidod. 
Lo que cuenta es mostrar al mundo y por consiguiente ver el mundo. 

La comunicación metalingüísltica. es la que se dedica a expresar el acto 
mismo de comunicar. Lo que se intenta mostrar o ver no es tanto al mundo 
como el propio hecho de mostrar y ver. Así pues es el retorno de la 
comunicación sobre si misma. Es decir. sobre el destinador. el destinatario. 
la relación entre ambos y el mensaje intercambiado. 
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En concreto si lo comunicación se sitúa sobre el destinador tendremos una 
comunicación emotivo mientras que si se vuelve sobre el destinatario 
tenemos lo comunicación ldentiflcatlva. cuando se centro en lo relación 
destinodor-destinotario tendremos lo comunicación fático. Y finalmente 
cuando la comunicac1on se centro en el mensaje intercambiado 
exhibiendo lo técnico de su constitución tendremos la comunicación 
poético. 

4.6 ANÁLISIS DEL FILM "SÓLO CON TU PAREJA" 

FICHA FILMOGRÁFICA 

PRODUCCIÓN: IMCINE .FOMENTO A LA CULTURA CINEMATOGRÁFICA. SÓLO.CON TU PAREJA. S.A. 
DIRECCIÓN: ALFONSO CUARÓN. 
GUIÓN: ALFONSO CUARÓN Y ROSALfA SALAZAR. 
FOTOGRAffA: EMANUEL LUBEZKI. 
DIR. DE ARTE: BR!GGITE BROECH. 
MÚSICA: CARLOS WARMAN. WOLFGANG A. MOZART. 
SONIDO: Josi: A. GARCIA . LUIS PATLÁN 
PRODUCTOR EJECUTIVO: MIGUEL NOCOECHEA. 
VESTUARIO: MA. ESTELA FERNANDEZ. 

REPARTO 

TOMÁS; DANIEL Gl.l',,,'t~NEZ CACHO. 
CLARISA: CLAUDIA RAMiREZ. 
MATEO: LUIS DE ICAZA. 
TERESA: ASTRID HADAD. 
SILVIA; DOBRINA LIUBOMIROVA. 
GLORIA: /SABEL BENET. 
CARLOS: RICARDO OALMACCI. 
LUCIA: CLAUDIA FERNÁNDEZ. 
PAOLA: LUZ MARIA JERi:z. 
TAKESHI: TOSHIRO A. HISAKI. 
KOJI: CARLOS NAKASONE. 

4.6.1 RESEÑA DE LA PELÍCULA "SÓLO CON TU PAREJA" 

Esta historia se desarrolla en el corazón de la ciudad de México. el 
protagonista es Tomás Tomos. él es un hombre de unos de 35 años. es 
atractivo de tez blanco y mediana estatura. Es un hombre de extrañas 
costumbres. sin prejuicios ni complejos. Tomás tiene relaciones sexuales con 
toda mujer que se le atraviese en su vida. él no se fija ni quién es. lo 
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importante es pasar un buen roto y demostrar que puede complacer o 
lodos. 

Su cintsmo no tiene limites. él y sus amigos Mateo Mateos(doctor) y su 
esposa Teresa asisten a una boda. en donde Tomás se relaciona 
íntimamente con ta novio que en algún tiempo fue su compañero. En el 
comino de regreso de la boda, Mateo le sugiere a Tomás que asisto a su 
consultorio para practicarle un chequeo general y también unos análisis. 

En e\ consultorio del doctor Mateas. Tomás conoce o Silvia Silva. la 
enfermera. quien tiene antecedentes de la fama de la cual goza Tomás. 
El doctor Mateo sugiere a su amigo se practique la pruebo del VIH. al 
escucharlo Tomás se sorprende. sin embargo. se la practica. Mientras Silvia 
extrae sangre a Tomós entablan una pequeña conversación. El trata de 
impresionarla con sus galanteos. Silvia aparenta no caer en sus mentiras. 
pero no resiste la tentación de comprobar la fama de Tomás como buen 
amante. por eso acepta su invitación al departamento. 

Tomás debe realizar una ccn1paña publicitaria para unos chiles. pero. por 
causa de su irresponsabilidad aún no la ha terminado. Es entonces cuando 
su jefa de nombre Gloria Gold le noma por teléfono poro exigirle el trabajo. 
paro presionarlo Gloria decide presentarse en la caso de Tomás. 

Esa misma noche Tomás y Silvia tienen una cita en el departamento de él. 
cuando ello llega Tomás la entretiene con el slogan que necesita: para 
evitar que Silvia y Gloria se vean Ton1ás cita a Gloria en el departamento 
de Mateo y Teresa (también vecinos} quienes hcn salido de viaje y se lo 
han encargado. 

Tomás entretiene o las dos en cada una de los departamentos fingiendo 
dolores de estómago. éste se dirige el baño y sale por las ventanas que 
dan a la calle. para poder escabullirse camina de un lodo o otro sobre la 
cornisa; en ese ir y venir conoce a Clarisa . una bella sobrecargo que vive 
en el departemento intermedio. al verla por la ventana Tomás se impacta 
con su belleza. 

La noche transcurre y Tomás tiene relaciones sexuales con su jefa y con la 
enfermera en distintos departamentos escabu\léndose por las ventanas. 
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A la mañana siguiente Silvia se va enfurecida del departamento de Tomás 
porque éste siempre interumpía en el momento del cllmax. por su parte 
Glorio quedo sexualmente complacida. Sin embargo su felicidad se 
termina cuando Mateo y Teresa la encuentran desnuda en la coma. Poco 
después. al llegar Tomás. Gloria se da cuenta del engaño por el cual 
acaba de pasar. También molesta se va de casa de Mateo. 

Esa misma mañana. en el consultorio. Mateo relata o Silvia lo ocurrido con 
su vecinos y sus musas. Silvia se enfurece aún más y le llama por teléfono o 
Gloria para informarle lo que Tomás hizo con ambos. 

Gloria desquita su coraje despidiendo a Tomás mientras que Silvia troto de 
vengarse y por eso marca positivo en los resultados de la pruebo del VIH. 

Por otro lado. Tornós acompaña a Moteo a pasear a un grupo de doctores 
japoneses a la Torre Latinoamericana: ahí Tomás le confiesa o su amigo 
que estó enamorado de Clarisa_ 

Tomás llega sorpresivamente al departamento de Teresa confes6ndole lo 
mismo. Tomós no ha notado que Clarisa está presente. por lo que al 
descubrirlo se queda sorprendido. Tratando de disimular las cosas Teresa los 
presenta con10 si nado. 

Cuando Clarisa se dirige a su trobajo se encuentra con Tomás, entablan 
una pequeña conversación y él queda feliz. 

Mateo le pide a su amigo que lleve al n1ismo grupo de doctores o 
Garibaldi porqué él y su esposa van a ir al cine. Tomás los lleva a una 
cantina en donde todos se en"lborrachan. Tomás desahoga sus temores y 
deseos hablando con Takeshi aunque éste no entiende nada_ 

Al dio siguiente Tomás despierta de una pesadilla. con él se encuentra una 
joven. su amiga en turno. quien al revisar su correspondencia descubre los 
an61isis enterándose de ta supuesta enfermedad de Tomás. La muchacha 
le insinúa que hay hombres como él que tiene SIDA y no toman ninguna 
precaución. Ton1ós se burla de ella. pero. ar leer sus análisis se da cuenta 
de que tiene VIH marcado con positivo. Al ver sus resultados experimenta 
todo tipo de reacciones; por lo cual envio un mensaje a Mateo 
insultándolo por no decirle la verdad. 
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El doctor y su esposa se encuentran en una fiesta y se sorprende al 
escuchar el recado de Tomás. Silvia que también está en la fiesta lo 
escucha y declara la verdad a ambos. les dice que lo hizo como uno 
manero de vengarse por lo sucedido entre Gloria. Tomás y ella. 

Tomás busca las maneros más absurdos para suicidarse como meter la 
cabeza en el horno de microondas. mientras realiza una lista de todas las 
mujeres con las que tuvo relaciones íntimas. la lista en rnuy grande. 

Cuando Tomás intenta suicidarse aparece Clarisa para pedirle que entre 
por la ventano y le traiga un juego de llaves porque ella perdió las suyas. Al 
entrar al departamento Tomás se da cuenta de que Cortos, el prometido 
de Clarisa. se encuentra en la cama con otra mujer. no se lo dice a Clarisa 
pero trata de evitar que ella los descubra. 

Clarisa regresa con Tomás. entra al departamento llorando y gritando que 
desea morirse. El intenta consolarla pero ella sigue llorando. Tomás sugiere 
a la muchacha suicidarse juntos en las alturas. por lo que se dirigen a la 
Torre Latinoamericana. Allí platican y hacen el amor, porque piensan que 
sus problemas no tienen solución. 

Teresa. Mateo. Silvia y Cortos se dirigen al mismo lugar para evitarlo. Hacen 
mil peripecias para llegar hasta lo punta de la torre donde ellos están. 
cuando lo logran se encuentran muy fatigados para gritarles la verdad. 
por fin Silvia lo hace. 

Clarisa y Tomás se dan cuenta que se aman y se casan. Aunque queda la 
duda si Tomás será completamente fiel. pues. en el aeropuerto sigue con 
la vista a dos mujeres que pasan a su lado y de inmediato se dirige a un 
estante a comprar condones. Al finalizar la cinta se ve G:J io pareja en el 
interior de un avión. ella como azafato y él como pasajero. 

4.7 INTERPRETACIÓN DEL ANÁLISIS 

4.7.1 COMPONENTES CINEMATOGRÁFICOS 

En su totalidad. lo película está compuesta por medium shot y clase up 
con el objeto de enfatizar los gestos y expresiones. La imagen encuadrada 
acompañada de un lenguaje común y cotidiano -tendiente a las 
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majaderías y o lo ironía-reafirmo el perfil psicológico de cado uno de los 
persono}es. 

De este modo se muestra el descaro de Tomás. la volubilidad de S11via. el 
desacuerdo de Mateo y Teresa. la ternura de Clarisa y la desfachatez de 
Cerios. 

Escasamente se emplean campos largos puesto que la mayoría de lo 
cinta se encuentra filmada en interiores. el escenario donde se realizo la 
secuencio es relegado a segundo plano por lo que su papel es sólo como 
fondo de las acciones y las conversaciones (consultorio, departamento de 
Tomás. departamento de Mateo. departamento de Cloriso. oficina de 
Glorio. cantina y la torre Latinoamericana). 

El uso de campo largo sólo se aplica para lo torre latino donde 
supuestamente se suicidarán Tomás y Clarisa. así mismo. este escenario 
sirve de fondo para la relación sexual que ellos practican en lo punta del 
edificio antes de morir. 

En general. podemos decir que los encuadres utilizados poro fotografiar 
sólo representan a los objetos y a las personas tal corno se ven en la 
realidad (angulación normal y encuadre frontal). 

En cuanto a la iluminación podemos decir que es tenue. para crear una 
atmósfera de pasividad. Es tajante para diferenciar dio/noche. 
interior/exterior. La luz que ilumina los escenarios es natural o proveniente 
de lámparas caseras colocado de forma en que los objetos sean 
reconocibles más no del todo perceptibles. 

La movitldad de la cámara está aunada a los planos y escalas. y al tipo de 
montaje. Así tenemos que la panorámica vertical se utiliza para 
movimientos de cabeza o al incorporarse los personajes. mientras que la 
horizontal se emplea para seguir el movimiento en los plano-secuencia del 
cual se hace uso en algunas partes. 

El découpage es el montaje más utilizado tanto para las conversaciones 
como par demostrar distintos encuadres de las personas. 
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Los signos acústicos o sonoros se concretan a las voces de los personajes 
encuadrados: escasamente se utilizo el recurso de la voz off. Los ruidos 
corresponden a los movimientos o ejecuciones de los personajes. 

El ambiente es tranquilo y apacible. el silencio se rompe con el lenguaje a 
través del cual se expresan. En su vocabulario no existen palabras 
rebuscadas. es claro y sencillo. Entendible y sin confusiones. en una 
palabro es simple. 

En su mayoría estó musicalizada con obras de Mozart. Las únicos ocasiones 
en donde se escucha música no insturnental es cuando se aprecio lo 
opera Don Giovanni o bien cuando aparecen a cuadro los mariachls y el 
trío. 

El uso de la rnusicalización va de acuerdo con la personalidad de los 
personajes o con su estado de ánimo. también se emplea a enfatizar 
algunos escenas o sólo como músico de fondo de acuerdo con lo 
situación que se esté presentando. 

4.7.2 REPRESENTACIÓN 

Puesto en escena. 

Todos los personajes se encuentran entre los 25 y 35 años de edad. En su 
mayoría son solteros {exceptuando Moteo y Teresa). Su opinión con 
respecto al amor es diferente. por eso. Tomós. Gloria, Silvia y Carlos buscan 
una pareja ocasional con quien disfrutar de los placeres del sexo. y por otro 
parte Clarisa. f'.Aateo y Teresa buscan la estabilidad y creen que el 
matrimonio es el medio ideal para conseguirlo. 
Todos los personajes tienen una profesión la cual tes permite vivir bien 
aunque sin lujos ni presunciones. 

Sus viviendas se ubican en un edificio antiguo en ta Ciudad de México 
cuyo estilo se puede encontrar en las construcciones del centro histórico 
en la colonia Roma. Mateo y Teresa. Clarisa y Carlos y, Tomós ocupan los 
tres departamentos de un sólo piso respectivamente. 

A continuación mencionamos cada uno de los personajes de la cinta. el 
papel que representan y las características que distinguen a uno del otro. 
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El orden de aparición va desde los principales hasla los de menor 
Importancia: 

Tomás Tomos - Publicista. 
Macho mexicano cuyo virilidad aumenta ol conquistar o cualquier mujer 
sólo poro relacionarse sexualmente. 
Mujeriego. irresponsable (en su trabajo y vida personal). folso.
convenenciero. ventajoso. mentiroso. burlón. egoísta y cobarde. 

Clarisa Negrete - Azafata. 
Encarna a lo mujer moderno con principios y valores muy orrotgOdos. 
Clarisa está convencida que sentimentalmente el matrimonio es el estado 
ideal . cree en el amor y la fidelidad. 
Segura de sí y de lo que quiere. tierna. sincero honesto y amable. 

Mateo Mateas - t.llédico. 
Teresa - Ama de casa (esposa de Moteo). 
Personifican el matrimonio de los 90's, dedicados o su profesión. interesados 
en consolidarse corno pareja antes que como padres de famllio. Copoces 
de perdonar ciertas fallas que entre ellos existen. Son una parejo maduro 
de amplio criterio. 

Gloria Gold - Publicista (jefa de Tomás). 
Es un personaje cuya aparición depende de su relación con el 
protagonista. Gloria es una profesionista de clase media sin problemas ni 
preocupaciones; su comportamiento es vengativo cuando decide 
despedir a Tomás quien estuvo entreteniéndose con ella a la par con 
Silvia. 

Silvia SHva - Enfermera . 
Caracteriza también a la mujer actual. liberada de prejuicios. sin 
preocupaciones; sólo lleva lo vida como le vaya y pretende vivirlo de 
manera en que a ella le resulte más placentera. 
Vengativa. impulsiva y despreocupada. 

Carlos - Piloto aviador {prometido de Clarisa). 
Prometido de Clarisa. refuerza en menor 
machista. Es un personaje carente de 
relacionadas con su compromiso con Clarisa. 

medida el comportamiento 
perfil. sus acciones estón 
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Paula. amigo de Tomás. 
Lucía. amigo de Paulo. 
Amantes ocasionales de Tomás. 

Muchacha J 
Amante ocasional de Carlos. 

Takeshl y Koji - Médicos. 
Colegas de Mateo. quienes por alguno circunstancio se reloclonon con 
Tomós. Takeshi se convierte por un momento en el confidente de Tomós. 

Puesto en cuadro 

La puesto en cuadro lo hemos relacionado con la fotografío explicado 
anteriormente dentro de los componente cinematogr6ficos. par lo que 
consideramos que su pope/ consiste en mostrar al mundo to/ cual es. sin 
alteraciones o deformaciones que nos remitan a otros significados. 

Espacio y tien1po cinematográficos 

Hemos considerado ambos componentes en una sola interpretación ya 
que se relacionan con la presentación de la imágenes en ponto/la y el 
orden que éstas siguen de acuerdo con la tramo. 

Por su parte el aprovechamiento del espacio fíln1ico es mínimo yo que los 
movin1ientos de cámaro son escasos. sólo se oolican para seguir los 
desplazamientos de las personas en el interior de los escenorios. 

Podemos decir que en este caso. el ti·en-ipo cine-motográfico juego un 
papel de gran importancia en comparación al de el espacio. Dentro del 
tiempo encontramos el orden. el cual nos indica que "Solo con tu poreja" 
es uno película lineo/mente construida. Los sucesos son resultado de 
acciones planteadas desde el principio. por lo tanto. el final es predecible. 
La boda de Tomás y Clarisa es el fin de uno relación infiel y de una vida de 
irresponsobilidodes. 

A lo largo de la tramo no se dan hechos alternativos que planteen un 
desenlace diferente. aunque queda /o interrogante de que si Tomás será 
fiel a Clarisa. ya que o/ final obser.10 o dos mujeres en el aeropuerto y de 
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inmediato se ve o Tomás comprando condones en un mostrador. hecho 
que connota precaución. 

En cuanto a lo duración y o la frecuencia tenemos que las escenas y los 
planos-secuencio sólo aparecen uno vez ante nosotros. por lo que los 
estén compuestos por planos breves a través de los cuales apreciamos el 
suceso o lo reacción de los personajes sin notar el corte entre una imagen 
y otro. El plano-sencuencia parece alargarse cuando la acción se 
desarolla en mismo lugar. pero. igual que los escenas su duración es 
pequeño. 

4.7.3 NARRACIÓN 

En este apartado encontramos que los acontecimientos son todos 
producto de los acciones de los personajes involucrados en la historia: la 
decision de Silvia por comprobar la fama amante de Tomás. lo manero en 
que éste se burla de ello y de Gloria. la vengoza de Silvia al enterarse del 
engaño. et despido de Tomás. la separación entre Clarisa y Carlos . el 
supuesto suicidio de Tomás y Clarisa. etc. 

En esto cinta el factor ambiente quedo relegado como simple fondo 
donde tienen lugar los hechos, su participación como agente activo es 
casi nula. 

De acuerdo con la clasificación de las acciones tenemos que actúan 
como comportamientos individuales. los cuales se llevan a cabo de 
manera consciente: igualmente son intransitivas ya que sus consecuencias 
sólo afectan o alguien en particular. 

En lo que se refiere a los existentes. clasificamos a \Gs personajes en 
persona, rol y actante y en las subcategorias que de ellos derivan: 

Tomós. 
Protagonista . 
Es un personaje activo cuyo popel se puede considerar como persono por 
ser autónomo y como rol por ser contrastado. 
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Clarisa. 
Protagonista. 
Personaje cuyo papel consideramos como persona por ser estótico. y 
como rol por ser pasivo. 

Mateo y Teresa. 
Ambos personajes actúan como persono por ser líneales y octantes de 
estado. 

Silvia. 
Actante de acción 

Gloria. 
Actante de estado. 

Carlos. 
Actante de estado. 

Tokeshl y Koji. 
Actontes de estado. 

Paulo, Lucio muchacha 1 
Actontes de acción. 

Las transformaciones están íntimamente ligadas o los acontecimientos. 
dependen en su totalidad de un "actor" el cual "actúa" individualmente 
como yo lo habíamos mencionado anteriormente. 

Todos las acciones complican un poco la trama plateando a la vez 
posibles soluciones. es decir. el objetivo es mostrar que el hecho desde un 
principio pudo evitarse. 

Por último. en relación a lo manera en como se cuenta la historio. 
deducimos es uno narración fuerte. en donde el ambiente social (ciudad 
de México. clase medio) engloba todas y cado uno de la situaciones: 
como ya mencionamos anteriormente no hay una intervención directa 
sobre los personajes. 
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En esto cinto no existen frentes concretos. ya que todos los personajes 
tienen defectos. por los cuales en olgún momento dado se dejen llevar o 
obotir o bien se rigen por actitudes impulsivos que sólo les ocasionan 
problemos. 

4.7.4 COMUNICACIÓN 

Durante el desarrollo del filme predomino lo presencio del espectador 
implícito, yo que el objetivo del director (emisor) es que hoyo uno pleno 
Identificación entre el espectador (receptor ) con el personaje: no poro 
reflejar porte de su vida sino poro mostrarle su formo de pensar y de 
actuar en ciertas ocasiones mediante el uso del humor : recurso utilizado 
en lo culturo mexicana. 

El hecho de reírse de si mismo va más allá del simple entretenimiento. es lo 
herramienta idónea par llegar hasta sus pensamientos y por que o sus 
sentimientos. 

Por tal motivo el punto de visto del narrador está situado en sintonía con el 
del narratorio de modo que ambas conocen la situación y lo formo en lo 
que estó planteando de una manera que se apego o la realidad. o 
nuestra realidad mexicana. 

El mundo que se despliega ante nuestros ojos es de nuestro pleno 
conocimiento. nos hace partícipes como testigos. el modo de 
involucrarnos es mediante la presentación de las conductos del mexicano 
en lo actualidad: 

El mocho mexicano, 
Lo mujer y su dependencia del hombre. 
La burla e indiferencia ante la muerte. 
El humor negro que ridiculizo. y 
El relajo como evasión de la realidad. 

La mirada del director y del espectador es objetiva. lo cual conllevo a uno 
comunicación referencial ya que lo representación dentro del filme 
denota a la realidad sin remitir a otros significados. 
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A continuación mostramos el análisis detallado de la cinto "Sólo con tu 
parejo" en donde manejamos cinco elementos en los que se apoya el 
director para reconstruir Ja realidad dentro del filme: dichos elementos son: 
los planos. movimientos de cámaro. el encuadre. el grado de angulaclón y 
el montaje. 

Los siguientes cuadros se elaboraron con la finalidad de adentrarnos en lo 
película y de esta forma representar con las técnicas el estilo del director 
que en un momento dado podemos identificar a través de la aplicación 
de las técnicas cinematográficas. 

De igual manera podremos darnos cuenta si su estilo está influenciado por 
alguna corriente e inclusive por el estilo de otros directores. 

El significado que estas técnicas guardan directamente con la 
comunicación se debe a que su utilización en la estructuro de un film 
puede remitirse a un significado que se puede crear mediante los planos. 
los encuadres o los movimientos de cámaro. 

En cuanto al montcje, poden1os compararlo con las palabras de un 
mensaje. Ya que su continuidad nos permite relacionar los diversos 
situaciones que finalizan en el desenlace o que quedarán inconclusas poro 
lo interpretación personal del público. 

Cabe mencionar. que tomamos en cuenta 14 segmentos de lo película 
en donde se desarrolla gran parte de la trama y que a nuestro criterio 
forman el tema de "Sólo con tu parejo". 

El listado que mencionamos a continuación corresponde a las abreviaturas 
de los términos utilizados en los cuadros. 

PLANOS 

- E.L.S EXTREME LONG SHOT 
- L.S LONG SHOT 
- F.S FULL SHOT 
- P.A PLANO AMERICANO 
- M.S MEDIUM SHOT 
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- e.u CLOSE UP 
- B.C.U BIG CLOSE UP 

MOVIMIENTO DE CÁMARA 

- P. V PANORAMICA VERTICAL 
- P.H PANORAMICA HORIZONTAL 

ENCUADRE 

- C.P CONTRAPICADA 
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CONCLUSIONES 

El cine como medio masivo de comunicación ha creado sus propios 
lenguajes. yo que el uso de las técnicas cinematográficas le han permitido 
estructurar los mensajes de manera que puedan remitir o diversos 
significados según la versión del cineasta. 

Dichos mensajes no sólo son el resultado de la adaptación de la historio en 
términos fílmicos. ya que las ideas llevadas a la pantalla estón relacionados 
con las costumbres o las conductas pertenecientes a un mismo contexto 
cultural compartido por el director y el público; lo que a su vez ha 
facilitado una mejor comprensión del argumento. 

En el caso del cine mexicano, la mayoría de las producciones se han 
apoyado mas en el n1anejo de situaciones para posibilitar una mejor 
identificación entre el personaje y el público. aunque han dejado en 
segundo plano el desarrrollo de los procedimientos fílmicos. 

En su trayectoria. el cine nacional ha contemplado aspectos de nuestra 
culturo no sólo como folklore sino también como medio de expresión de 
un pueblo reflejando su modo de pensar y de actuar. 

Sin embargo. el enipleo constante de este recurso ha encasillado a la 
cinematografía mexicana en un cine de personajes estereotipados y 
temas trillados. 

El cine de los 90's ha tratado de romper con los patrones establecidos por 
lo que ha propuesto otro tipo de tratamiento fílmico abordándolos 
acontecimientos desde el punto de vista del mexicano en la actualidad. 

La cinta "Sólo con tu Pareja". objeto de nuestro estudio. representa al igual 
que otras películas pertenecientes al ciclo de Nuevo Cine Mexicano. lo 
que posteriormente puede ser nuestra cinematografía. 

En este caso. se manejaron aspectos de la cultura mexicana sin caer en el 
estereotipo den1ostrando que en nuestra actual sociedad aun queda 
muchas conductas que creímos haber desechado. El manejo de ellas o 
través de la cinta presenta un terna como el SIDA planteóndolo de una 
manera chusca . no para ridiculizarlo o para restarle seriedad. sino paro 



demostrar la irresponsabilidad con la cual actuamos ante problemas de tal 
magnitud. 
Esta es una película de pocos recursos técnicos sin grandes efectos. su 
mensaje está basado en la historia y en los personajes. ambos 
reconocibles al público para una mejor identificación. Su finalidad no 
pretende nada más hacer reír sino también conscientizar. 

''Sólo con tu Pareja" es una cinta que con verla una sola vez se capta el 
mensaje puesto que es del todo comprensible. dentro de ella no se 
combinan otros factores que nos remitan a significados diferentes. 

Nuestro cultura es amplia y del todo rescatable. un mejor tratamiento de la 
misma ayudará a producir un buen cine. que a su vez proporcionará o lo 
producción cinematográfica mexicana un estilo apegado a sus raíces. 
capaz de responder a las necesidades comunicativas del público 
mexicano. 

Lo que doró como resultado una interacción entre el cine y el público 
desde el momento en que se realiza el guión hasta la exhibición del 
trabajo final en las pantallas: así mismo el cine cumplirá con el papel que 
le corresponde como informador de la sociedad, pero. sin alejarse de los 
métodos característicos que le ha otorgado su particularidad. 

De esta forma habrá un acercamiento del director con el receptor 
formándole un criterio sobre su propia cinematografía. no sólo poro 
criticarla sino también para comprenderla y aprender de ella. 

Cabe mencionar que el estudio del cine. en general, puede realizarse 
bajo cualquier método. siempre y cuando no se pretenda realizarlo como 
una receta. yo que los resultados podrán tener semejanzas. pero. no 
llegarán a conclusiones idénticas. 

El presente trabajo ha intentado retornar sólo una pequeña parte de lo 
que es nuestra cultura y cómo ésta se ha reflejado en el cine mexicano. 
pero los extensión de an1bos temas no permite abordarlos en su amplitud. 

Sin embargo cabría la posibilidad que futuros trabajos considerarán este 
tópico ya sea partiendo de una cinta en particular o enfocándolas al 



trabajo de un director yo que nuestro ctnemotogrofío seguirá Inquietando 
o nuevos Investigadores. · 
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