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ANTIHEROINAS Y ANTIHEROES EN EL CINE .
DE ROBERTO GAVALDON LEYVA

é1Lo he visto cuando vi todas las cosas y lo he olvidado? .
Nuestra mente es porosa para el olvido.
Jorge Luis Borges. E1 Aleph.

INTRODUCCION

En La Republica, Platon utiliza una metafora, el Mito de la Caverna, para
explicar su filosofia: estamos encadenados dentro de una cueva, s6lo vemos sombras
y reflejos del exterior, proyectados por un fuego que arde tras nosotros; luego, a la
realidad plena sd6lo es posible acceder a través de las ideas.

Propongamos una reinterpretacion del Mito de la Caverna: el cine es alusién
del mundo real, nunca reflejo exacto. Representacion que de nosotros mismos nos
empefiamos en formar, en recrear. Tal es la funcién del cine. Fenémeno de luces y
sombras que se origina tras nosotros y que vemos reflejado en una pantalla.
Representacion que establece relacion dialéctica con la realidad que la alimenta.

El cine como arte, como industria, como medio de expresion y como vehiculo
de evasion, se ha constituido en referente fundamental para explicarnos lo que
somos. Inmersos en la dinamica social, en la lucha concreta por la vida, de vez en
cuando el cine nos ofrece una mirada panoramica, una reflexion que retroalimenta
nuestra cotidianeidad y nos aclara el sentido —o el absurdo- de nuestra existencia.
Tal es la caracteristica fundamental que lo erige en arte.

El cine de ficcion ha tenido, desde su nacimiento, una veta inmensa, la
realidad circundante. El cine ha pretendido reflejarla y ofrecer un retrato cercano al
espectador. Pero al mismo tiempo, el cine se ha constituido en creador de realidades

que a su vez influyen en sus espectadores. Cine y realidad se entrelazan,




envolviehdo a la humanidad en su lucha. La realidad alimenta al cine, pero éste
impone modas y modos de ver el mundo y la vida.

Los cines nacionales constituyen documentos invaluables para comprender el
ser de las sociedades que les dieron origen. Hegemonia hollywoodense aparte, las
cinematografias locales aportan particularidades que dan matiz a la universalidad del
hombre y a la vez enriquecen el concepto. El cine mexicano se nos ofrece como un
mosaico de contradicciones que bien puede verse como referente de la sociedad que
Ie da origen.

La historia del cine mexicano ha sido la acumulaciéon de basura estética, el desperdicio y la
voracidad econdmica, la defensa de los intereses mas reaccionarios, la despolitizacion, el
sexismo. Por lo mismo, el examen de esta cinematografia nos familiariza ~de un modo u
otro- con los procedimientos de la ideologia dominante, que han moldeado la cultura
popular y han ofrecido a la vez una interpretacion del mundo y un catalogo de conductas
‘socialmente adecuadas’. Y también nos demuestra que a pesar de todo, en una etapa esa
cultura popular manipulada supo describir enriquecedoramente la realidad.'

De la riqueza del cine mexicano nos interesa, en particular, la obra
cinematografica de Roberto Gavaldon Leyva, director fundamental y representativo
de la época de bonanza industrial. Terriblemente subvalorado e incluso denostado en
varios momentos, €l cineasta construyo, a través de sus peliculas, un particular modo
de ver y de pensar al mexicano y la realidad que lo circunda.

La obra de Gavaldén se nos ofrece amplia y compleja respecto a las
posibilidades de anilisis; encontramos una serie de constantes que imprime un sello
caracteristico, un estilo de autor perfectamente reconocible. Por tanto, elegimos una
sola vertiente, una constante en buena partc de las cintas del realizador que
constituimos en hipdtesis a demostrar: los protagonistas filmicos de Roberto
Gavaldoén trastocan los elementos caracteristicos de los personajes tradicionalmente

manejados por el cine mexicano y pueden ser categorizados como antihéroes y

! Carlos Monsivais, “Notas sobre la cultura mexicana en ¢l siglo XX, en Historia general de Mdxico, E}
Colegio de México, México, 2000, p.1049.



antiheroinas, claramente influenciados por su referente mas cercano: el cine negro
estadounidense.

Para tal efecto, el presente ensayo analiza cuatro largometrajes que, por sus
caracteristicas, pueden calificarse representativos del autor.

La otra (México, 1946), quinto trabajo en su filmografia, con argumento de
Roberto Gavaldon y José Revueltas a partir de un cuento del argumentista
estadounidense Rian James. En la cinta, la figura protagonica, Maria Méndez
(Dolores del Rio), mata a su hermana gemela para apoderarse de su personalidad.

La noche avanza (México, 1951), decimosexto largometraje del director, con
argumento de José Revueltas, José Cardenas y Roberto Gavaldén a partir de un
argumento para cine del escritor y periodista Luis Spota. En la cinta, el protagonista,
Marcos Arizmendi (Pedro Armendariz), es un fanfarrén y soberbio pelotari en la
cumbre del éxito.

El nifio y la niebla (México, 1953), vigésima primera pelicula, es una
adaptacion de Edmundo Baez y el propio Gavaldon sobre la pieza homénima de
Rodolfo Usigli. En la cinta, la protagonista, Marta (Dolores del Rio), incita a su
hijo, un adolescente sonambulo, a matar a su padre.

Dias de otofio (México, 1962), trigésimo sexto trabajo, con argumento de
Julio Alejandro y Emilio Carballido sobre el cuento Frustracion del escritor B.
Traven. Su protagonista es una joven mitémana, Luisa (Pina Pellicer), forjadora de
fantasias alrededor de su vida sentimental.

Los cuatro filmes abarcan 16 afios en la vida del cineasta y ofrecen un
panorama interesante sobre la evolucion de su obra.

Nuestro analisis parte de lo abstracto a lo concreto, de lo general a lo
particular. En los primeros capitulos se analizan los conceptos abstractos de héroe y
antihéroe para luego remitirse a la nocidon de antihéroe en la novela negra y en el
cine negro estadounidenses, que nos den bases para establecer puntos en comun con
las obras filmicas de Gavaldén. El capitulo cinco se detiene en la figura y obra del

director.



A partir del capitulo seis, el dedicado a La ofra, inician los estudios de caso
en que se busca aplicar y sintetizar los planteamientos desarrollados en los capitulos
anteriores. El orden de analisis es cronoldgico y todos se articulan con base en el
método comparativo. Los analisis ofrecen un panorama general de los distintos
momentos sociohistoricos ~la relacion dialéctica entre los factores reales de poder,
las expresiones caracteristicas de la lucha de clases en la formacion social mexicana-
en que surgen las peliculas que nos ocupan, todo con el fin de dar contexto al
ensayo.

El método comparativo, base del ensayo, parte de una consideracién
fundamental: si bien es cierto que la influencia del cine estadounidense es
determinante en la obra de Roberto Gavaldén, también lo es que su habilidad y
capacidad como cineasta siempre modificé sustancialmente las propuestas fordneas,
con el fin de expresar su modo particular de ver el cine y su sociedad.

Al final del ensayo se encontraran dos anexos, uno con la filmografia
completa de Roberto Gavaldon, las fichas basicas de todas sus cintas, los datos
completos de las cuatro peliculas analizadas y una serie de tablas que enlistan a los
colaboradores mas recurrentes en la obra del director. Todas las fichas incluyen
reconocimientos y premios obtenidos. E! segundo anexo establece una lista
completa de las peliculas extranjeras citadas con su fecha de estreno en México,
como una forma de reafirmar la visibilidad e influencia del género noir y la corriente
negra en el director.

La investigacién, obvio decir, tiene caracter documental. Hay fuentes
bibliograficas que constituycron un apoyo fundamental; otras sirvieron como
referencia y varias mas como guias, tanto metodolégicas como historicas. De igual
forma, nos acercamos a fuentes hemerograficas para llenar algunos huecos que la
bibliografia aiin no considera. Finalmente, revisamos un par de fuentes en video
sobre el director, asi como muchas, lamentablemente no todas, las cintas del

realizador.



Considérese como objetivo ultimo del presente ensayo el intento de rastrear
algunas de las ain inexploradas vertientes de la obra de uno de los cineastas mdas
importantes que ha dado el cine mexicano. Acto de rescate y justicia. Labor de

impermeabilizacién contra el olvido.



CAPITULO UNO_
HEROES Y ANTIHEROES EN LA LITERATURA

1. I.- CONCEPTO DE HEROE
La nocién de héroe es una construccion cultural. El nacimiento del héroe

coincide con la necesidad de crear un referente cercano que encierre las aspiraciones

de las sociedades. Escribié Thomas Carlyle en 1840:
A mi modo de ver, la Historia universal, lo realizado por el hombre aqui abajo, cs, en el
fondo, la historia de los grandes hombres que entre nosotros laboraron. Modelaron la vida
general grandes capitanes, ejemplos vivos y creadores en vasto sentido de cuanto la masa
humana procuré alcanzar o llevar a cabo: todo lo que cumplido vemos y atrac nuestra
atencion es el resultado material y extemno, la realizacion practica, la forma corpérea, el
pensamiento materializado de los grandes hombres que nos enviaron su historia, para
decirlo claro, es el alma del mundo entero.?
La concepcién de Carlyle, con toda su carga romantica, ejemplifica esa
necesidad humana de crearse arquetipos,® metas a seguir encarnadas en los héroes,

protagonistas de los grandes mitos. Dice Joseph Campbell:
En su forma viva, el individuo es s6lo una fraccion y una distorsién de la imagen total del
hombre. Esta limitado, ya sea hembra o varén; también lo esta en cualquier periodo de su
vida, como nifio, como joven, como adulto o como anciano; y no sdlo eso, sino que en su
vida esta necesariamente especializado como artesano, comerciante, sirviente o ladrén,
sacerdote, lider, esposa, monja o prostituta; no puede serlo todo. De aqui que la totalidad,
la plenitud del hombre, no esté en un miembro aparte, sino en el cuerpo de la sociedad
como un todo; el individuo puede ser s6lo un 6rgano. De su grupo ha tomado las técnicas
de vida, cl lenguaje en que picnsa, las ideas por las cuales lucha; los genes que han

construido su cuerpo descienden del pasado de esa sociedad. Si pretende aislarse, ya sea en

2 Thomas Carlyle, en Los héroes, Editorial Sarpe, Madrid, 1985, p. 31,

* Entendemos el concepto arquetipo como lo explica Carl Jung en Psicologia y religion: “formas o imagenes
de naturaleza colectiva que toman lugar en toda la Tietrra, que constituyen el mito y que al mismo tiempo son
productos autdctonos e individuales de origen inconsciente™, citado por Joseph Campbell en £/ héroe de las
mil caras. Psicoandlisis del mito. Fondo de Cultura Econémica, México, 1959, p. 24.



hechos, pensamientos o sentimientos, so6lo logra romper las relaciones con las fuentes de
su existencia.*

La certeza de sus propias limitaciones se presenta como tragedia en la
existencia de los seres humanos. Por lo tanto, a través de su desarrollo las sociedades
sefhan inventado figuras de superhombres que a través de hazafias y grandes proezas
trascienden las naturales limitaciones impuestas al resto de los individuos. De la
mano de festos héroes, los individuos realizan sus sueiios, pues si “el suefio es el mito

- personalizado, el mito es el suefio despersonalizado.™
Entendemos, entonces, que “el héroe es quien logra cjemplificar con su
“accién la virtud como fuerza y excelencia; prueba que la virtud es la accidon
triunfalmente mas eficaz. El héroe no sélo hace lo que esta bien, sino que también
ejemplifica por qué esta bien hacerlo™® El héroe es el depositario colectivo de la
virtud, la mas cara de sus cualidades, la que engloba su heroismo y es motor de sus
proezas. Virtud —del latin vir, fuerza o valor- significa’ integridad de animo y
bondad de vida; habito del alma de proceder segin la ley moral o rectitud de
proceder. Virtud es un comportamiento socialmente admirable —dice Savater- en el
que los hombres reconocen su ideal activo de dignidad y gloria. Pero *“tal
reconocimiento tedrico y edificante estd constantemente desmentido por la
acumulaciéon de fracasos concretos de la conducta que cualquiera puede constatar en
la vida cotidiana.”® Es el suefio —el mito- el Ginico que nos hace trascender y acceder
‘a la virtud.

4 Campbell ob. cit. p. 337.

* Joseph Campbeli, ob. cit. p. 25.

¢ Fernando Savater en La tarca del héroe, Ediciones destino, Barcelona, 2000, p. 165-166, 168.

7 Segiin Antonio Raluy Poudevida en Diccionario Porria de la Lengua Espanola, México, 1985, p. 80S.
¥ Fernando Savater, ob. cit., p. 167.



I. 1. 1.- EVOLUCION EN LA HISTORIA Y LA LITERATURA’

La proeza del héroe es alimento primario para la literatura. Muchas
sociedades de todos los tiempos dejaron constancia de sus arquetipos, de sus héroes,
de sus modelos virtuosos a seguir para trascender la individualidad que nos ata a la
imperfeccion. Para existir, el héroe necesita correr una aventura, establecer un
patron, mas o menos definido, en el que demuestre su heroismo y fortaleza.

El acontecimiento heroico mantiene una constante en todos las culturas, es
como si el camino del héroe universal ~no importa tiempo ni espacio- estuviera
marcado en el colectivo. La virtud se convierte en aspiracion universal adaptada a
modos y formas de vivir y comprender e! mundo. Campbell resume la aventura del

héroe de esta forma:
El héroe mitologico abandona su choza o castillo, es atraido, llevado, o avanza
voluntariamente hacia el umbral de 1a aventura. Alli encuentra la presencia de una sombra
que cuida el paso. El héroe puede derrotar o conciliar esta fuerza y entrar vivo al reino de
la oscuridad (batalla con el hermano, batalla con el dragén; ofertorio, encantamiento), o
puede ser muerto por el oponente y descender a la muerte (desmembramiento, crucifixion).
Detriais del umbral, después, el héroe avanza a través de un mundo de fuerzas poco
familiares y, sin embargo, extrafiamente intimas, algunas de las cuales lo amenazan
peligrosamente (pruebas), otras le dan ayuda magica (auxiliares). Cuando llega al nadir del
periplo mitologico, pasa por una prucba suprema y recibe su recompensa. El triunfo puede
ser representado como la union sexual del héroe con la diosa madre del mundo
(matrimonio sagrado), el reconocimiento del padre-creador (concordia con el padre), su
propia divinizacion (apotcosis) o también, si las fuerzas le han permaneccido hostiles, el
robo del don que ha venido a ganar (robo de la desposada, robo del fuego); intrinsecamente
¢s la expansion de la conciencia y por ende del ser (iluminacion, transfiguracion, libertad).
E) trabajo final es el del regreso. Si las fuerzas han bendecido al héroe, ahora éste se
mueve bajo su proteccion (emisario); si no, huye y c¢s perseguido (huida con
transformacion, huida con obstaculos). En el umbral del retomo, las fuerzas

? No es proposito del ensayo desarrollar una analisis exhaustivo de los arquetipos en la literatura. Sélo
manejaremos ¢jemplos que serviran para ampliar el horizonte del anilisis, por lo tanto no ofrecemos mayores
datos sobre las obras.



trascendentales deben permanecer atras; el héroe vuelve a emerger del reino de la congoja
(retorno, resurreccion). El bien que trae restaura al mundo (elixir).'®

La aventura, la proeza del héroe, se repite de cultura en cultura. Es el camino
que tuvieron que recorrer los héroes ‘cuates’!! de los mayas quichés, Hunahpu y
Xbalanqué, descritos en el Popol Vuh. Su madre es una virgen que queda preiiada
por influencias externas; después del parto, los hermanos se ven expuestos a agentes
diversos para exterminarlos, logrando sobrevivir gracias a su gran poder que ya
empicza a manifestarse. Sobreviven a todo ello y logran, ademas, vencer a sus
hermanos mayores, después de lo cual prueban su capacidad para vencer a los
agentes naturales contrarios a la agricultura para, finalmente, enfrentar su destino
ante los seres del inframundo en el juego de pelota.

Hunahpu y Xbalanqué logran salir vencedores, pero aceptan ser muertos en
un sacrificio especial que, ahora, los asocia al maiz. Sus cuerpos tienen que ser
molidos y tirados en una fuente, de donde resurgiran como seres magicos con
capacidad necesaria para derrotar a los seres del inframundo, asi logran vencerlos,
revivir a sus padres y convertirse en los seres celestes que van a permitir el
nacimiento del ser humano, es decir, el hombre del maiz. Entonces nace la luz y
comienza el tiempo, nace el hombre y comienza la historia.'?

El mito de Hunahpu y Xbalanqué concuerda con la travesia universal,
agregando elementos caracteristicos de la cultura maya como el maiz, fundamental
para su civilizaciéon. La virtud de los héroes se manifiesta en su sabiduria y su
comportamiento valeroso, que los lleva a sacrificarse para descender al inframundo
y asi derrotar a sus habitantes para permitir el inicio de la humanidad.

o _El héroe puede ser una figura fantastica, construido a través de explicaciones

magicas de fendmenos naturales, como parece ser el relato quiché, o un personaje

19 Joseph Campbell, ob. cit., p. 223-224.

' scuate’ del nahuatl coar/ ‘serpiente’, hermanos del mismo parto, mas no idénticos. En Popol Vuh. El libro
del consejo. UNAM, México, 1993, introduccién de Maricela Ayala Falcon, p. XIX.

12 jdem, p. XX-XXI1.
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histérico, envuelto en una mitologia que ensalza y atavia sus acciones € inventa otras
muchas para darle caracter heroico y completar la aventura.

Fundamento importante de la cultura occidental y pilar en el que se soporta la
tradicién judeocristiana, la figura de Jesucristo completa el trayecto heroico descrito
por Campbell.

Nacido de una joven virgen, por obra del Espiritu Santo, Jesucristo abandona
su casa a los treinta afios para ser bautizado por Juan Bautista y asi iniciar su
travesfa. Supera pruebas fisicas y espirituales, ayuna cuarenta dias y es tentado por
el Diablo, organiza a sus seguidores y viaja por Palestina predicando la fe en el dios
de los judios, de quien se dice hijo. Sana enfermos, resucita muertos y desafia al
poder establecido. Cumple con la prueba suprema al ser crucificado, para salir
triunfante y resucitar al tercer dia y finalizar con la apoteosis que lo diviniza. A
partir de su figura mitologica se organiza una institucion —la Iglesia Catdlica- que
administra el “elixir” que va a restaurar al mundo.

La figura de Jesucristo nos permite ver la importancia que los héroes tienen
en la vida social y en el devenir historico. A partir de un mito alimentado por siglos,
se levantaron imperios y se conformo la cultura que nos mueve y nos marca en la
actualidad. La virtud atribuida a Jesucristo en su aventura mitica, se ha erigido como
‘La Virtud’, es decir, en el arquetipo por excelencia. “Hermanos, todo lo que es
verdadero, todo lo honesto, todo lo justo, todo lo puro, todo lo amable, todo lo que
es de buen nombre; si hay virtud alguna, si algo digno de alabanza en esto
pensad™.!? La virtud cristiana se erigiria en patrimonio de los poderosos y la moral
en el codigo —elastico cuando es necesario- a seguir para ganar el “elixir” de la

salvacién.!* “La definicion y establecimiento de lo ‘valioso’ —virtuoso- o

» Epistola de Pablo de Tarso a los filipenses, en Nuevo Testamento, Anigua Version de Casiodoro de Reina,

revisado por Cipriano de Valera, p. 367.
4 Al propésito escribe Nietzche en Ecce Homo. Alianza Editorial, Madrid, 2000: “La pérdida del centro de
gravedad, la resistencia contra los instintos naturales, en una palabra el desinterés, a esto se le ha llamado

hasta ahora moral”.



‘desvalioso® —no virtuoso- impl‘iycya .relaciones de poder, formas de imposicion,
imitacion, negociacion, aceptaqién.ﬁ..””, ) .
El aura mistica persigue a la figura del héroe, no importa que el mito tenga

caracteristicas religiosas o laicas. Dice Carlos Monsiviis:

Las guerras de Independencia afianzan el rumbo del heroismo en tanto concepto cultural.

Los héroes son comunicaciones libertarias, versiones a escala del proceso de Cristo y

esperanzas solidas en la resurreccion del pueblo. La cultura civica se funda en el repertorio

de paladines: Bolivar, San Martin, Hidalgo, Morelos, Mina, Artigas, Sucre, O’Higgins,

Juarez, Marti, Maximo Goémez... Los héroes, armma poderosa de una etapa de la

secularizaciéon, cubren el segundo paisaje espiritual, son la gran escenografia de las

naciones, y no se le niegan a entidad alguna, por reducida que sea. Ni las regiones ni los

pueblos medianos y pequeiios se abstienen de sus representantes hazafiosos, motivos de

orgullo de las colectividades, responsables en lo psicologico y lo politico de la categoria

fundacional: el modelo del habitante del pais independiente, siecmpre esforzado, ya no

sujeto a las monarquias, y s6lo obligado a respetar las hazafias de precursores y fundadores

de la Patria y la conducta de sus herederos directos, los gobernantes.'®

A través de la historia, cada grupo dirigente (religioso o laico, feudal o

burgués) tiene sus héroes y los explota a conveniencia. Los héroes laicos siguen,
mds o menos, los mismos lineamientos que los héroes de los antiguos, tomese el
ejemplo de Benito Juidrez, maximo héroe en el Olimpo republicano, indigena
oaxaqueifio que oye el llamado para iniciar su aventura heroica, se fuga de Guelatao,
su puecblo natal, llega a Oaxaca y con teson, enfrentandose al medio, aprende a leer,
realiza su educacion primaria, penetra en el Seminario y obtiene los maximos
honores académicos; mas tarde, pasa al Instituto de Ciencias y Artes y, nuevamente,
ocupa sitio de distincidn; finalmente, llega a ser catedratico y director de la escuela.
Juarez cscalé uno a uno los peldaiios de los cargos al servicio de la sociedad en que

vive, de su estado natal y de la nacion, de Regidor de la ciudad de Oaxaca a

'* Ester Maninez Roaro, Sexualidad, derecho y cristiani; Visiin biodtica desde una perspectiva de
sénero. lnstituto Cultural de Aguascalientes, México, 2000, p. 154,

1% Carlos Monsiviis en dires de Samilia. Cultura y sociedad en América Latina. Anagrama, Madrid, 2000, p.
83.



Presidente de la Republica.!” Su maxima prueba es la lucha contra los conservadores
y contra el invasor francés. Su muerte lo envuelve en la gloria y lo coloca en la
posicidén de venerable anciano rodeado de angeles que lo coronan de laurel, como lo
reproduce la estatua del Hemiciclo en su memoria. La “virtud’ juarense se traduce en

® siempre al servicio de la

“patriotismo, temple de espiritu y arrojo sin limites”,!
consolidacion de un proyecto de nacion burguesa, ideal de la virtud laica y liberal,
que conforma al ciudadano ejemplar, categoria imposible para cualquier individuo.
La literatura, vehiculo para la Historia o para la ficcion, se adapta a los
héroes, les da el escenario, inventa sus aventuras, establece dialéctica, los devora y
los proyecta, en suma, los inmortaliza. No importa que su travesia traiga el triunfo
sobre una situacion —como en los cuentos de hadas-, un pueblo —el Popol Vuh-, una
nacién —Juarez- o el mundo entero —como los mitos de Cristo, Buda o Mahoma. La
literatura, escribe Carlos Fuentes,
es un campo de energia determinado por la lucha incesante entre las fuerzas centripetas
que desdeilan la historia, se resisten a moverse, descan la muerte y pretenden mantener las
cosas juntas, unidas e idénticas; y las fuerzas centrifugas que aman el movimiento, el
devenir, la historia, ¢l cambio, y quc aseguran que las cosas se mantienen variadas,
diferentes, apartadas entre si.'®
El combustible de esta lucha eterna es la figura del héroe, busqueda constante
de los hombres. La literatura encierra, con esa lucha dialéctica, la necesidad social.
“La literatura popular es expresion profunda de las aspiraciones ¢ intereses del
pueblo, en una fase historica dada™ 2®
De las grandes ecpopeyas —Los miserables de Victor Hugo- a los principes
encantados —como en los cuentos de Jacobo y Guillermo Grimm; de los héroes
Jjusticieros —al estilo del Guillermo Tell, de Federico Schiller o £l zarco, de Ignacio

Manuel Altamirano- a las historias de ascenso social —~Nada menos que todo un

'7 Héctor Pérez Martinez en Judrez, el impasible, citado en Antologia. UNAM, México, 1993, p. VIIL
'® Monsiviis, ob. cit. p. 81.

' Carlos Fuentes a proposito del escritor ruso Mijail Bajtin en el ensayo Tiempos y espacios, Fondo de
Cuitura Economica, México, 1997, p. 13.

2% Adolfo Sanchez Vazquez en Las ideas estéticas de Marx. Editorial Era, México, 1982, p. 265.



hombre de Miguel de Unamuno-, pasando por los grandes héroes romanticos, el
héroe estd presente para transformar su mundo con las armas que su condicién de

arquetipo le provee.

I. IL.- CONCEPTO DE HEROINA Y DIFERENCIAS CON EL DEL HEROE

La nocién de género establece nuevos matices al concepto de héroe. Por lo
tanto, debe considerarse caso aparte a la heroina, ya que responde a necesidades, a
patrones distintos, a tal grado que crea otro arquetipo con caracteristicas muy
especificas. Escribe Marta Lamas:

El papel de género se forma con el conjunto de normas y prescripciones que dictan la
sociedad y la cultura, la clase social, el grupo étnico y hasta el nivel generacional de las
personas. Se puede sostener una division basica que corresponde a la division sexual del
trabajo mas primitiva: las mujeres paren a los hijos y, por lo tanto, los cuidan: ergo, lo
femenino es lo matemal, lo doméstico, contrapuesto con lo masculino como lo publico. La
dicotomia masculino-femenino, con sus variantes culturales, establece estereotipos, las
mas de las veces rigidos, que condicionan los papeles y limitan las potencialidades
humanas de las personas al estimular o reprimir los comportamientos en funcién de su
adecuacion al género. Lo que el concepto de género ayuda a comprender es que muchas de
las cuestiones que pensamos que son atributos ‘naturales’ de los hombres o de las mujeres,
cn realidad son caracteristicas construidas socialmente, que no estan dcterminadas por la
biologia.?!

La separacion de papeles, de misiones y de simbolismos de acuerdo con el
género en la cultura occidental proviene, fundamentalmente, de la tradicién
judeocristiana,

vigente durante los altimos dos milenios. Consolida una normatividad que privilegia la
procreacion y reprime el placer sexual y sus alternativas, ambas cosas tienen sentido en un
contexto poblacionista, de expectativas de vida reducidas y de explotacién fisica del
género humano. La sexualidad se advierte como asunto de politica religiosa que se va

rigidizando muy probablemente por actitudes sexofébicas de sus lideres.?

*! Mana Lamas, “Hablemos de lidad”, en Amologia de lecturas sobre sexualidad. Red democracia y
sexualidad, México, 2000 s/p.
22 Ester Martinez Roaro, ob. cit. , p. 252,



De acuerdo con Campbell, la mujer representa la primaria presencia, nutritiva
y protectora, la madre. Su figura esta estrechamente asociada con lo material, con la
tierra y con el amor.?? Es motivo de adoracion, pero a la vez de desconocimiento.
“La mujer en el lenguaje de la mitologia, representa la totalidad de lo que puede
conocerse; nunca puede ser mayor que el héroe, pero siempre puede prometer mas
de lo que él es capaz de comprender.”®* Por ser la tierra, el objeto de deseo, la que
da frutos, la que garantiza la preservacion de la especie —y en cierto modo la
continuacion de la estirpe del héroe- la mujer es reducida a un papel pasivo.

No obstante también una doncella —la virginidad es virtud per se- puede ser
heroina, con las caracteristicas del héroe masculino, pero,

cuando el aventurero no es un joven sino una doncella, ella es quien, por medio de sus
cualidades, su belleza o su deseo, csta destinada a convertirse en la consorte de un ser
inmortal. Entonces el marido celeste desciende a ella y 1a conduce a su lecho, ya sea que
ella lo quiera o no. Si ¢lla lo rechaza, sc ciega para siempre; si lo busca, su deseo encuentra
la paz.?®

La heroina debe ser asexuada, virgen, abnegada y, en algunos casos, viril. “La
virilidad del héroe es esencial, aunque su sexo puede ser masculino o femenino. La
veloz virgen .Atalanta, la belicosa santidad de Juana de Arco, incluso la abnegacién
de la Madre Coraje encajan perfectamente en el esquema heroico.”™® La
protagonista de la epopeya es la amazona, que cercena uno de sus pechos para
disparar el arco, a la vez que renuncia a su condicién femenina, a su sexualidad.

La heroina, entendemos, es la mujer que encarna la virtud, cuya prueba fisica
es la virginidad; la abnegacion y la pasividad son sus armas. La madre virgen
representa la cumbre del heroismo femenino. La mujer que engendra por la union
con un hombre se convierte en heroina en la medida en que su maternidad va

- borrando, poco a poco, cualquier rastro de contacto masculino.

# También es el arraigo y la familia, en contraparte con el padre que es la aventura y el espiritu.
24 Joseph Campbell, ob. cit., p. 110.

2 1bid, p. 112,

% Fernando Savater, ob. cit., p. 181-182.
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L IL. 1.- LA HEROINA EN LA LITERATURA

La madre de Hunahpu y Xbalanqué, Xquiq, fue fecundada por la savia del
hueso de un arbol. Segun los Evangelios, Maria fue prefiada por el Espiritu Santo y
dio ejemplo de abnegacion y resignacién ante la mision de su hijo. A partir de su
figura heroica se ha creado una divinidad (implicita, no reconocida oficialmente)

casi tan importante como la del mismo Cristo:
La Virgen Maria ha sido elevada al tilamo celestial, donde ¢l Rey de Reyes esta sentado
en un trono estrellado. {Adonde vuelas, oh Virgen prudentisima? Tu subida es semejante a
Ia aurora que desparrama sus resplandores. Hija de Sién, toda eres bella y dulce, hermosa
como la luna, pura como el sol.?’

La heroina es, entonces, virtuosa en funcién de su sexualidad. Virgen o
madre, no hay opcion. Su obra magnifica: recompensar al héroe, o engendrarlo. Sélo
en pocos casos es la transformacion de su mundo, como Juana de Arco, que fue
‘premiada’ con la hoguera después de su travesia. Dice Rosalind Coward:

Ser mujer es ser objeto constante de atencion y de cscmtinip. El deseo femenino es
fundamental para toda nuestra estructura social. No debe sorprendemos que sea tan
cuidadosamente oscurecido, tan interminablemente perseguido. tan frecuentemente
replanteado o-reformulado.?®

La moral judeocristiana impera en el modo de ver y pensar a las heroinas, la
virtud propagada se convirtié en universal. De tal suerte encontramos heroinas
literarias arquetipicas en los cuentos de hadas —con princesas encerradas en espera
de rescate- que se prolongan a lo largo de la literatura, con ciertas variantes, como la
doncella rebelde, pero finalmente sometida —La fierecilla domada, de William
Shakespeare. La otra gran vertiente, la de la madre, es alimentada en obras como

Madre Coraje, de Bertold Brecht y La madre, de Maximo Gorki.

27 Oracién en misal romano, citado por Joseph Campbell, p.37.
2% Rosalind Coward, Female desire. Women's sexuality, Londres, 1984 p. 13, citado por Jeffry Weeks en
Sexualidad, Paidos, México, 1998.




I. [II.- EL ANTIHEROE EN OPOSICION AL HEROE
' El antihéroe es el ser humano, el individuo encadenado al mundo, a sus

pasionesy defectos. El héroe esti cercano a los dioses; el antihéroe lucha con las

" . armas propias de los hombres. El antihéroe no es el protagonista de la epopeya o del

mito; e§ el ser de camne y hueso que se enfrenta a las contradicciones del mundo real,
en donde tiene que luchar por satisfacer las necesidades materiales elementales. El
antihéroe real se asume como humano, quiza busque la virtud, pero a cada paso
choca con la imposibilidad de alcanzarla. Finalmente se rebela y trasgrede la virtud,
la combate o la ignore, “se fragua asi una sabiduria antivirtuosa, que aconseja con
cinica discrecion la renuncia a la virtud, aun aceptando ésta como un monumento
atil de coaccidn y cohesién social. ™ La “virtud’, con la carga cultural del término
(de acuerdo el momento historico que marque el concepto), es sustituida por una
ética personal caracterizada por la ambicién. Se trata de sustituir un valor universal,
agotado e inaccesible, por otro individual, reducido, pero honesto y accesible. De

*® “pasién por conseguir poder, dignidades o fama.

‘ambicion’ dice el diccionario:
Codicia, avaricia, ansia.” Pero también la entendemos como pasién por conseguir lo
necesario, lo elemental, de lo que se ha sido despojado o negado socialmente. La
ambicién nace, entonces, de las contradicciones que el mundo material (las
sociedades organizadas en forma jerarquica) impone a los individuos.

El arquetipo del antihéroe nos muestra al hombre que lucha por si y para si en
un mundo desigual que termina por devorarlo y destruirlo. Es el rebelde ante un
mundo absurdo. Pareciera que su ambicion resulta su perdicion, pero es al final el -
mundo el que lo destruye. El antihéroe esta marcado por el destino, por el fracaso
ineluctable, pues su adversario no es otro que el mundo. Sus victorias son efimeras y
diminutas, siempre en el ambito individual. Los antihéroes “no encuentran

sencillamente su puesto en ningin orden, pues aquello mismo por lo que luchan esta

22 Savater, ob. cit. p. 167.
3% Diccionario Parriia de la Lengua Espaiola, ob cit. p. 35.
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: muy lejos de satisfacerles. Su triunfo es su mayor derrota, el momento en que

advierten lo inevitable de su derrota™>!

I Il 1.- EL ANTIHEROE EN FUNCION DE LA COMPLEMENTARIEDAD
CON EL HEROE
El antihéroe no es, de ninguna manera, opuesto al héroe. No se trata de
..establecer divisiones maniqueas entre bondad y maldad. El antihéroe es
complemento del héroe, es su referente humano. Es el necesario interlocutor con
quien establecer dialéctica e impulsar sus propias caracteristicas. Virtud y ambicién
en lucha constante que las proyecta y las constituye. Jorge Luis Borges escribié en
1944 un cuento que describe ese proceso a propdsito de la pasion de Cristo. Tres
versiones de Judas desarrolla, a manera de ensayo, una historia que propone tres
visiones del calvario de Cristo a partir de la actuacion de Judas Iscariote:
El Verbo, cuando fue hecho carne, pasé de la ubicuidad al espacio, de la eternidad a la
historia, de la dicha sin limites a la mutaciéon y a la muerte; para cormresponder a tal
sacrificio, era necesario que un hombre, en representacion de todos los hombres hiciera un
sacrificio condigno. Judas Iscariote fuc ese hombre.
Mas adelante propone la segunda tesis:
El asceta, para mayor gloria de Dios, envilece y mortifica la came; Judas hizo lo propio
con el espiritu... Obré con gigantesca humildad, se creyo indigno de ser bueno... Penso que
la felicidad, como el bien, es un atributo divino y que no deben usurparlo los hombres.
Finalmente, Borges plantea una tercera posibilidad y crea una poética herejia:
Dios totalmente se hizo hombre hasta la infamia, hombre hasta la reprobacion y el abismo.
Para salvamos, pudo clegir cualquicra de los destinos que traman la perpleja red de la

historia; pudo ser Algjandro o Pitagoras o Rurik o Jesus; eligio un infimo destino: fue
Judas??

3! Savater, ob. cit. p. 198. Savater utiliza ¢l término *héroe contemporaneo’ para dcscnbnr fo que nosotros
entenderemos por antihéroe a lo largo del ensayo, por lo que tc >S su como > de
antihéroe.

32 jorge Luis Borges, Artificios. Almnu Edltonal Méxlco, 1993 p 60-67.
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Sin Judas, el sacrificio de Jesucristo habria sido imposible. Frente a la virtud
de Cristo se erige la ambicioén de Judas que lo lleva a la traicidon y luego a la culpa y

el suicidio.

L HI 2.- EL ANTIHEROE EN LA LITERATURA

Durante la Edad Media, el mundo era un reflejo de la voluntad divina, un
disefio de la providencia que no admitia la posibilidad de cambio. Cada elemento de
este orden social debia aceptar humildemente el sitio otorgado. Cualquier rebeldia
de contenido econémico, sexual, politico, era contemplada como una critica a la
perfeccion de lo creado. El inmovilismo, pues, era absoluto. Sera durante el
Renacimiento italiano cuando se cuestione semejante concepcion del mundo. Y en
Espaiia, en 1499, un judio converso escribird una obra que abrira las puertas de par
en par a una visiéon distinta de la actuaciéon humana en sociedad, de la lectura e
interpretaciéon del mundo heredado, de las relaciones entre conocimiento y
experiencia. Es un grandisimo cambio, de implicaciones fundamentales para
entender el curso posterior de la Historia. El libro se llama La Celestina; el autor,
Fernando de Rojas. A partir de aqui, la literatura sigue una direccion alejada de lo
que habia sido hasta ese momento.

El héroe feudal, descrito hasta ahora como hermoso, bueno, justo y necesario
—virtuoso-, termina ante el empuje de aquellos que describen el mundo en términos
de conflicto y desorden. Veremos que la pobreza tiene mucho que ver en este
cambio, porque la pobreza no es ya una exclusiva eleccion religiosa, ni una sefial de
humildad evangélica, sino un hecho social digno de ser enunciado en un discurso
literario. Y aqui esta el cambio: la literatura concebida desde los planos inferiores,
desde la fealdad, la pobreza, la marginacion, la discriminacion.™®

El camino del antihéroe va ligado al de!l héroe, pero su emancipacion se da

con el mundo del Renacimiento. En Espafia, Miguel de Cervantes escribe E/

33 1exto del profesor Francisco Layna, tomado de la pagina clectronica middlebury.edu.es.



ingenioso hidalgo Don Quijote de la Mancha, las aventuras de un escualido villano,
Alonso Quijano, que se vuelve loco y corre aventuras creyéndose un caballero
andante acompafiado de un picaro absoluto, Sancho Panza, que lo escuda y se
aprovecha de su locura. “Nuestra modemidad nace bajo el signo de un héroe
delirante y ridiculizado —Don Quijote- y va acumulando sarcasmos y recelos sobre el
heroismo hasta que poco a poco sélo queda la conviccién de su fracaso inevitable.™*

También espafiola es la méaxima obra de la picaresca, Lazarillo de Tormes, de
autor andnimo, que trata sobre un chico muy joven que sobrevive en la calle:
Lazaro. Sera criado de muchos amos, siempre en un ambiente de marginalidad y
exclusion. Su vida supondra la legitimacion de la astucia y el disimulo, del engafio y
la mentira. Es el picaro ambicioso que lucha por lo que le ha sido despojado por la
vida.

En el siglo XVIII, en Inglaterra surge un género conocido como novela
gotica, fundamentada en las ideas estéticas de Edmund Burke. En sus
Investigaciones filoséficas sobre el origen de nuestras ideas de lo sublime y lo bello,
Burke sostiene que “todo aquello que de alguna manera contribuya a excitar las
ideas del dolor; es decir, todo aquello que resulte terrible de algiin modo... es fuente
de lo sublime.” Todo lo sublime es bello, pero no todo lo bello es sublime. Para
Burke, el horror surge de lo sublime. Lo definié asi:

Los objetos bellos se caracterizan por su pequeiiez, suavidad, delicadeza y variacion
gradual, evocando amor y ternura; en contraposiciéon a lo sublime, enorme y
desproporcionado, que provoca sobrecogimiento y terror,*®

Inserta dentro del romanticismo del siglo XIX, que hizo del antihéroe
protagonista en su busqueda por lo sublime, la escritora inglesa Emily Bronté
escribe Cumbres Borrascosas, novela que lleva al extremo el amor mostrandolo
descarnado y egoista, a la vez que simbiotico y liberador. El protagonista, HeatclifT,

“es el macho, el arquetipo de todo lo que golpea y penetra; es también el Unico

34 Savater, ob. cit. p. 198.
33 Eduardo Giordanino, Estirpes
otrocampo.com.

145

» vicli ios, tomado de 1a pagina electronica
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personaje capaz de vivir esclavizado a una pasion amorosa. El macho, si, pero
también el amante: la caricia y el latigo.”™¢

En 1942, alimentado por las contradicciones evidenciadas en las guerras
mundiales, el escritor existencialista francés, Albert Camus, escribe E/ extranjero,
novela que narra el choque de un hombre, Meursault, antihéroe arquetipo del
existencialismo, con un mundo absurdo que lo empuja en un frenético movimiento
hacia la nada, hacia la destruccién.

El antihéroe es fruto de la contradiccién de un momento histérico
determinado, es Alonso Quijano atrapado en su fantasia cuasi feudal en medio de un
mundo empujado hacia delante por el renacimiento y la incipiente burguesia y es

Maersault, condenado por una justicia tan burguesa como vacia.

I. IV.- CONCEPTO DE ANTIHEROINA EN OPOSICION AL DE HEROINA
La antiheroina estd estrechamente ligada al papel de su sexualidad. Dice

Campbell que en el mito del héroe la mujer siempre promete mas de lo que el
hombre puede comprender. Fascinaciéon que genera rechazo y represion, como el
arquetipo de la heroina lo muestra, pero que también deja espacio para un nuevo
arquetipo, la antiheroina, que ha evolucionado y adquirido legitimidad frente al
anacronismo que la heroina clasica representa. Frente a la cristianamente entendida
virtud, la antiheroina enarbola la ambicién por lo que le ha sido socialmente
despojado: el libre ejercicio de su sexualidad. La antiheroina se rebela y Iucha por
recuperar su cuerpo sexualmente enajenado,

es el punto de aranque dc la autotelia de ella como ser humano diferente al hombre, pero

con la dignidad para ser igual a él. Al rescatar la dignidad de su condicién humana por

encima de la matemidad y de la ‘conyugalidad’, la mujer rescata muchas otras

discriminaciones, por ejemplo, las que por su semejanza se analogaron a regimenes de

opresién social, nos referimos a la homosexualidad, a la prostitucién y hasta las que sc

derivan del machismo.*’

6 Sergio Pitol en ¢l prologo a Cumbres Borrascosas. Pormia, México, 1999, p. XV.
37 Ester Martinez Roaro, ob. cit., p. 252.
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- Por antiheroina debemos entender a la mujer real, a la mujer ambiciosa que se

rebela contra los patrones establecidos y busca transgredirios.
Las imagenes femeninas dentro del patriarcado se polarizan axiolégicamente: el lado
positivo de lo femenino tradicionalmente aparece encarnado en ‘la reproductora’ que se
enfrenta con el polo opuesto de la jerarquizacion valorativa de 1a mujer ‘objeto sexual’. La
matrona se enfrenta tradicionalmente a la prostituta: la mujer que cjerce su sexualidad con
fines ajenos a la reproduccion [...] La [mujer trabajadora} profesional posee la libertad
sexual de la prostituta tanto para clegir a sus compaiieros como para determinar la duracion
y la modalidad de sus relaciones amorosas, ya que es econdmicamente autosuficiente [...]
sin embargo, debe luchar contra la hostilidad masculina que la contempla como rival
dentro del campo de trabajo. Se enfrenta también al rechazo afectivo de las demas mujeres
que la visualizan como amenaza a la cohesion familiar, por su contacto con fos hombres en
¢l trabajo, relacionado con las mujeres dedicadas a la domesticidad.?®
La antiheroina no siempre se rebela con la plena conciencia de su necesidad
de emancipacion, a veces lo hace con la clara intencion de aprovechar la fascinacion
y el desconocimiento que sobre los hombres ejerce, pero siempre con uso pleno de
su cuerpo como arma. Aprovecha las caracteristicas de tabi que la sociedad atribuye
a su sexualidad para atacarla y, al final, transformarla; es, por tanto, clave para la

transformacion dialéctica de la realidad.

1. IV. 1.- CHOQUE CON EL HEROE

La antiheroina existe, aunque en forma primitiva, desde los mas antiguos
-mitos referentes a los héroes. Aparece en forma de sirena en la tradicién griega,
Leucosia, Parténope y Ligia, hijas de Aquelao y la musa Caliope, listas para perder a
los marinos y hacer encallar sus naves en los escollos de una isla cercana a Sicilia;
las mismas de las que logré escapar Odiseo amarrado al mastil de su nave.

La antiheroina sirve en esta etapa como una prueba mas para el héroe, un
obstiaculo que los hara probar su resistencia a la necesidad de sexo y de amor, sé6lo

asi accederan al final de su epopeya y recibiran en retribucion una mujer con

¥ Gracicla Hierro, Lfica y feminismo. UNAM, México, 1998, p. 33-34.
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caracteristicas virtuosas o su propia divinizacion. Cuando el héroe sucumbe al amor,
es derrotado irremediablemente como en Edipo rey: el héroe tragico se saca los ojos
y se destierra después de descubrir que ha desposado a su propia madre. Pero si el
héroe resiste se acerca a la victoria. Las hagiografias estan llenas de tentaciones
femeninas que los héroes resisten con estoicismo:
El viejo enemigo del hombre, habiendo percibido que el pequeiio San Bernardo de
Claraval era de disposicion tan integra, s¢ dedico a poner trampas a su castidad. Cuando el
nifio, sin embargo, instigado por el diablo, permanecié un dia mirando por algiin tiempo a
una dama, se ruborizé repentinamente y se introdujo ¢n el agua helada de una fuente como
penitencia, hasta que se helaron sus huesos. Otra vez, cuando donmia, vino a su lecho una
joven desnuda. Bermmardo, al enterarse de su presencia, cedioé en silencio la parte de la cama
en que yacia y moviéndose hasta el otro lado volvio a dormirse. Habiéndolo tocado y
acariciado por algian tiempo, la infeliz muchacha se sintio tan avergonzada, a pesar de su
desvergiienza, que se levanté y huy6 a toda prisa, llena de horror de si misma y de
admiracion por el joven. Todo esto convencidé a Bemardo de que era cosa riesgosa vivir
cerca de la serpiente. Por lo cual decidi6 abandonar el mundo y entrar en la orden
monastica cistercicnse.®”

La antiheroina es capaz de amar y demostrar fisicamente su amor. Esa es la
fascinacién que ejerce sobre el héroe. La heroina esta atrapada en su virtud, en su
abnegacién, en su resignacién o en su remordimiento por lo que no puede entregarse
plenamente al amor, actividad que requiere un minimo de hedonismo, de capacidad
para aceptar y buscar el placer; la antiheroina la tiene y la usa sin atricién, aun
cuando es victima de escarnio y agresiones de parte de los propagadores de la moral
impuesta.

La antiheroina es complemento de la heroina en el imaginario colectivo, pues
sin amor y carnalidad no hay maternidad. La tradicién crea, con base en los
Evangelios, a la antiheroina arquetipica: Maria Magdalena, la prostituta perdonada
por Cristo, que se le entrega con amor y lo sigue hasta su muerte y es testigo de su

resurreccion. Al presenciar la crucifixién, Magdalena y Maria estan juntas, mano a

* jacobus de Voragine, 7he Golden Legend, citado por Campbell, op. cit. p. 117.
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mano llorando el sacrificio de Cristo. La prostituta ~hedonismo y uso sexual de su
cuerpo- frente a la madre —virgen, por supuesto- integrados en una sola idea: la vida

en torno del héroe.

I.IV. 2.- LA ANTIHEROINA EN LA LITERATURA

La antiheroina poco a poco se va liberando del lastre que la liga al héroe y la
centra en la lucha por su individualidad. De simple tentacién carnal, se vuelve reina
malvada, como en los cuentos de hadas, que envidia la belleza pura de la heroina e
intenta destruirla para acercarse a la posibilidad de ser la mas hermosa. La muerte
puede ser vista como castigo, nunca como expiacion, pues no existe remordimiento
que medie. La misidn de la antiheroina es la transgresion y sus derrotas se deben al
terreno donde se desarrollan. Su muerte se debe al destino. La antiheroina es Lady
Macbeth —en Macbeth, de W. Shakespeare- que luego de azuzar a su esposo para
desatar la tragedia se suicida, pues sabe que su destino no puede ser otro después de
que todo se desborda.

Pero también es Catherine Eamshaw de Cumbres Borrascosas con su pasién
destructiva, egoista y malograda, vinculo eterno con Heatcliff, “ambos mas que
personajes son concentraciones de energia, son una encarnaciéon de esa parte
inaprensible de la conciencia en que lo demoniaco, el elemento creador, la parte
instintiva del alma, se conjugan en una fuerza terriblemente destructiva contra todo
lo institucionalizado ”*"

La antiheroina va evolucionando y de su necesidad de recuperar el uso de su
propio cuerpo va avanzando en la lucha por la emancipacion plena que la iguale al
hombre en derechos. El siglo XX fue testigo de este cambio paradigmatico en el
papel femenino y su accion trascendio la literatura y se presenta con todas las
caracteristicas de una epopeya aln en proceso:

En materia de renovacioén del comportamiento, quizis €l movimiento méas trascendente sea

el impulsado por mujeres excepcionales y su lucha por reivindicaciones de toda indofe.

40 Sergio Pitol, op. cit. p. XVIL.
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Hasta los afios sesenta del siglo XX, al machismo omnimodo se enfrentan unas cuantas
figuras, activistas anénimas la mayoria, y algunas escritoras o pintoras. Gabriela Mistral,
Frida Kahlo, Alfonsina Stomi, Berta Singerman, Nellie Campobello, Lidia Cabrera, Maria
lzquierdo, Tina Modotti, Rosario Castellanos, Blanca Varela: he aqui los nombres mas
citados, las obras mas revisadas por generaciones de mujeres hartas de las jactancias y las
humillaciones del patriarcado, y sin capacidad de adelantos politicos pese a la tenacidad y
el esfuerzo de las sufragistas.”!
En el caso de lo que en el presente ensayo entendemos por antiheroina,
debemos reconocer que las luchas de reivindicacion de las mujeres han logrado dar
un enorme giro cultural y consolidar como las nuevas heroinas a las mujeres libres

—sexual, cultural y socialmente- en un mundo atn patriarcal:
Con mis rapidez de lo previsto, se ganan las batallas culturales y se pierden luchas legales
basicas, como la despenalizacion del aborto. Pero los adelantos son perceptibles, y asi las
norteamericanas jovenes y liberales sean el modelo, la imitacién no evita la espontancidad
de los cambios.”?
Un nuevo arquetipo se ha erigido en reconocimiento a la transformacién de la
realidad social y ha dejado a las viejas heroinas tradicionales olvidadas en el cajon

de los anacronismos, recuerdo de un pasado opresor.

4! Carlos Monsivais, op. cit. p. 108.
2 [dem.
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CAPITULO DOS
EL ANTIHEROE EN LA NOVELA NEGRA ESTADOUNIDENSE

El antihéroe toma su lugar en la literatura, en el imaginario, y va planteando
su propia historia. Una de las vertientes que lo alimentan, le dan vida y ambiente, es
la novela negra, género que serd el principal referente para el antihéroe

cinematografico.

'II. I.- ANTECEDENTES PARA EL GENESIS DE LA NOVELA NEGRA

La novela negra nace en Estados Unidos al comenzar los afios veinte como
una derivacion del relato policiaco clasico, pero adaptado al momento historico en
que surge.

La novela policiaca virara hacia tonalidades negras cuando de lo que se trate sea de
reflejar, por el camino de la representacioén y de la interrogacién a lo real, ¢l clima moral
de las sociedades capitalistas desarrolladas y, en concreto, de 1a mas evolucionada de todas
ellas en ¢l momento en el que el género surge: la sociedad norteamericana de los aiios
veinte, dominada en aspectos significativos por el crimen, la corrupcién y el afan de
poder.‘“

El término ‘novela negra’ deriva del francés roman noir, aplicado por los
criticos literarios franceses de los siglos XVHI y XIX para referirse a la novela
gotica inglesa, uno de los afluentes del género.

Derivacion romantica que retoma los postulados de Edmund Burke en el siglo
XVIII, la novela gotica inglesa desarrolla historias basadas en la opresiéon y la
muerte:

En las novelas gobticas encontramos al noble malvado que oprime a la heroina joven,

ingenua y desamparada, que es 1a heredera legal de las riquezas usurpadas por el maligno
noble, quicn ejerce todas las torturas imaginables sobre la indefensa joven. A la nifia que

dient

ama a un muchacho dec noble cuna, pero desposeido de sus riq Cuyos asg

familiares son inciertos. La heroina es perseguida a lo largo y a lo ancho del pais, del

43 Carlos F. Heredero y Antonio Santamarina en £/ cine negro. Paidés, Barcelona, 1996, p. 41.



castillo, en laberintos o en subterrdneos por un villano anciano y poderoso. El victimario
perseguird a la victima, le hara sufrir encarcelamientos, crueldad, hambre y tortura;
ademnds, la heroina sera victima del deseo del victimario.*

La novela considerada fundadora del género es la folletinesca E/ castillo de

. Otranto (1764), de Horace Walpole, historia ambientada en el siglo XII sobre una
anciano usurpador, Manfred, y su deseo por la joven Isabella. En Ambrosio, o el
monje (1795), de Mattehew Gregory Lewis, aparece una antiheroina, Matilda, que se
viste de hombre, vende su alma al diablo y estimula el desco del protagonista. Ann
Ward Radcliffe sera otra importante cultivadora del género con obras como 4
sicilian Romance (1790), Los misterios de Udolpho (1794) y El italiano (1797).

El género gdtico aun se encuentra inmerso en los resquicios de la vigja
herencia feudal. Castillos, mazmorras y torres son caracteristicas de la narracién.
Habra que esperar medio siglo para ver nacer el relato policiaco, fruto literario de la
consolidacion de la burguesia en el poder. “El relato policiaco en su forma inicial y
arquetipica conocida como ‘quién fue’, se originé a mediados del siglo XIX en tres

paises simultaneamente: Estados Unidos, Francia y Gran Bretafia.™**

La consolidaciéon del modo de produccion capitalista trajo consigo una
revolucioén en todos los aspectos; en el desarrollo cultural del mundo occidental
afirmd, apoyado en la nueva moral protestante, una reinterpretacion del papel del
hombre en el mundo:
El Antiguo Testamento (y la Iglesia Catélica), que no reconocid en las genuinas profecias
ni fuera de ellas una superacion de la moralidad profana, dio este sentido a una idea
religiosa analoga: que cada cual atienda a su ‘alimentacion’ y que los impios se preocupen

de ganar dinero.*®
Pero con el surgimiento y la consolidacion de la burguesia en los paises

europeos y, posteriormente, en el recién creado Estados Unidos, esta vision del

mundo se modifico, no sin abandonar al principio una explicacion religiosa

Iditas: wvicti ¥ victi) jos, tomado de la pagina clectronica

* Eduardo Giordanino, FEstirpes

otrocampo.com.
*3 Ernest Mandel. Crimen delicioso. Historia social del relato policiaco. UNAM, México, 1986, p. 11
h Max Weber La ética protestante y el espiritu del capitalismo. Editorial Colofon, México, 2000, p, 100.
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marcadamente calvinista:

La *acciéon’ y la ‘renuncia’ se condicionan reciprocamente de modo inexorable... desde el

momento en que el ascetismo abandoné las celdas monasticas para instalarse en la vida

profesional y dominar la moralidad mundana, contribuyé en lo que pudo a construir el

grandioso cosmos de orden econémico modemo que, vinculado a las condiciones técnicas

y econdémicas de la produccion mecanico-maquinista, determina hoy con fuerza irresistible

el estilo vital de cuantos individuos nacen en é1."7

No obstante, poco a poco la explicacion religiosa se va abandonando a

medida que se afianza la estructura capitalista, como lo observa Max Weber:

El estuche ha quedado vacio de espiritu, quién sabe si definitivamente. En todo caso, el

capitalismo victorioso no necesita ya de este apoyo religioso, pucsto que descansa en

fundamentos mecanicos... en los Estados Unidos, el afan de lucro, ya hoy exento de su

sentido ético-religioso, propende a asociarse con pasiones puramente agonales, que muy a

menudo le dan un caricter en todo semejante al de un deporte.*®

A medida que las contradicciones, la injusticia social, el antagonismo entre

ricos y pobres y la hipocresia de la doble moral, caracteristicas del modo de
produccion capitalista, comienzan a salir a flote, el crimen se dispara y empieza a ser
una preocupacion creciente; la defensa de la propiedad privada se convierte en la
prioridad mas importante para las instituciones burguesas.
: A mediados del siglo XIX, los fraudes y robos se muitiplican en Europa y la
policia robustece sus filas. Estos policias no son ricos empresarios, ni gente
acomodada; no son tampoco miembros de la clase gobernante, sino que, en general,
pertenecen mads bien a la clase media baja, si no es que al tan deseado pero casi
nunca alcanzado sueiio burgués, es decir, el permanentemente integrado estrato
superior de la clase trabajadora. Pese a! servicio que le presta, la burguesia posee
suficiente confianza en si misma para no glorificar a la policia, sobre todo,

considerando que en la mayoria de las mentes burguesas, cualquier miembro

*7 Max Weber, ob. cit. p. 262. E! analisis de Weber funcion en el presente ensayo pese a su marcado rechazo a
la explicacién materialista de la determinacion de la estructura sobre la superestructura. Para el presente
trabajo es claro el intercambio dialéctico entre la estructura y la superestructura que, finalmente, determina la
realidad social.

*¥ Weber, ob. cit. p. 263.



superior de los estratos sociales inferiores es sospechoso de tentaciones

subversivas. %

La literatura, en constante dialéctica con la realidad, refleja el creciente
aumento del crimen, aunque lo retrata con los ojos de la burguesia. De tal forma, el
verdadero héroe del relato policiaco clasico no es el policia, sino mas bien *“un
brillante investigador privado proveniente de la clase alta”,*® llamese Dupin,
Sherlock Holmes, Dr. Thorndike o Arsenio Lupin, pero siempre con ingenio
superior y tacto mucho mas delicado que el del malhechor sobresaliente. El relato
policiaco clasico,

tiene un cardcter altamente formal y bastante alejado del realismo y del naturalismo
literario. Es mas, no muestran relacion alguna con el crimen como tal. Este ultimo ofrece
s6lo un marco para solucionar un problema, para armar un rompecabezas. En muchos
casos, el asesinato ocurre aun antes de que el relato comience. Los otros asesinatos
ocasionales cometidos a lo largo del desarrollo de la trama son casi casuales, destinados ya
sea a estimular la investigacion del homicidio inicial o a ofrecer pistas suplementarias para
la identificacién del asesino. Rara vez se dan actos independientes de violencia homic;.ida
dirigidos a incitar la indignacién, la pasion por el castigo o un deseo de venganza. El tema
real de los primeros relatos policiacos no es, entonces, el crimen o el asesinato, sino el
enigma en si.*!

Mais encaminados a repasar una y otra vez un método racional, las tramas de
los relatos policiacos clasicos poco se preocuparon por la significacion social del
aumento del crimen en las naciones capitalistas mas desarrolladas,

la naturaleza del relato policiaco original se relaciona lo mismo con las funciones de la
literatura popular, que con las fuerzas mas profundas que operan bajo la superficie de la
sociedad burguesa. La reduccién del crimen, aunque no de los problemas humanos en si, a
‘misterios’ que pueden solucionarse es simbolica de una tendencia conductista e ideologica
tipica del capitalismo >

El policiaco clasico “no se trata de un relato, sino de una deduccion. No se

*? Mandel, ob. cit. p, 28.
30 fetom.

3! Mandel, p. 29.

32 Mandel, p. 30.
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cuenta una historia, sino el trabajo que la reconstruye; procura satisfacer, antes que
nada, la inteligencia.”*® No es coincidencia que las hazafas intelectuales de Sherlock
Holmes coincidan en el tiempo con el auge de la escuela positivista y el afan
burgués por buscar a todo una explicacion racional, metédica y cientifica.®

Los asesinatos de la calle Morgue (1841), de Edgar Allan Poe, se considera
el primer cuento policiaco propiamente dicho, donde Auguste Dupin, arquetipo del
detective aficionado, resuelve un asesinato por medio de pericia analitica pura. Los
primeros escritores en dedicarse al nuevo género son, ademas de Poe, Emile
Gaboriau, William Wilkie Collins, Arthur Conan Doyle, R. Austin Freeman, Mary
Roberts Rinehart, Gaston Leroux y Maurice Leblanc.

Gaboriau es el primero en crear una serie de novelas policiacas,
protagonizadas por su inspector Lecoq. Leblanc crea al detective Arsenio Lupin,
“extrafia reencamacion del viejo ‘bandido noble’ pero con las cualidades del ‘gran
detective’; Lupin roba a los ricos, les da a los pobres, se erige como defensor de
viudas, huérfanos y explotados™”,*® protagonista de L arrestation d’Arséne Lupin, de
1905 y Arséne Lupin, Gentleman Cambrioleur, de 1907.

Pero el que consigue reconocimiento mas amplio es Conan Doyle, creador de
Sherlock Holmes (Estudio en escarlata, 1887, Las aventuras de Sherlock Holmes,
1892; Las memorias de Sherlock Holmes, 1894). Conan Doyle es, ademas, el mas
empefioso en dar a la criminologia el cardcter de ciencia exacta.

En los argumentos policiacos clasicos, “el relato sigue el orden del
descubrimiento. Parte del suceso que es una culminacién y de este supuesto se
56

remonta a las causas que han ocasionado la tragedia.

Pronto las tramas policiacas evolucionan, desarrollo paralelo al de las

33 Roger Callois, Acercami a lo imaginario, Fondo de Cultura Econémica, México, 1989, p. 257.

34 Escribe Juan Felipe Leal en La burguesia y el Estado mexicano. Editorial El Caballito, México, 1986, p. 68:
“Perdida la fe en los principios del cristianismo, la burguesia la habia puesto en otros: los de la ciencia. De
esta forma, fundand en las ciencias positivas, Augusto Comte establecio el ideal de un nuevo orden [...] se
tratd de sustituir a la Iglesia por el conocimiento™.

3% Mandel, p. 36.

¢ Callois, ob. cit., p. 25.
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sociedades capitalistas enfrentadas en la Primera Guerra Mundial. E! periodo de
entreguerras es la Edad de Oro de la literatura policiaca, menciona Emest Mandel, y
en esos afios se presenta un transito en las tramas y una emergencia de nuevos
escritores. Agatha Christie, G. K. Chesterton, Anthony Berkeley, Dorothy Sayers,
Earl D. Biggers, J. Dickson Carr, S. S. Van Dine, Ellery Queen, Margery
Allingham, Rex Stout, Richard Lockridge, James M. Cain, Rufus King, Phillip
McDonald y Stuart Palmer, entre otros, son los clasicos mas representativos.

Agatha Christie, duefia y sefiora de la creacion del suspenso sostenido, cuenta
entre sus mejores libros El asesinato de Roger Ackroyd (1926), Asesinato en el
Expreso de Oriente (1934), asi como Murder at the Vicariage (1930), el primer
relato con Miss Marple como personaje central. G. K. Chesterton escribe cuentos de
misterio; se distingue por haber introducido la metafisica en la novela criminal. Su
personaje, el sacerdote-detective Brown, se basa en la comprensién del pecado y en
la teologia catolica en general para probar que las cosas no son en realidad lo que
parecen; es autor de La incredulidad del Padre Brown (1936) y El escdandalo del
Padre Brown (1935). Por su parte, Earl D. Biggers inventa al detective chino Charlie
Chan, protagonista de The Chinese Parrot (1926) y Charlie Chan Carries On
(1930).

Los relatos policiacos de la Edad de Oro acusan cierta nostalgia burguesa de
los tiempos de tranquilidad interrumpidos por la Primera Guerra Mundial; por lo
regular los escenarios de las historias, extremadamente convencionales y formales,
son grandes salones y villas campestres donde:

El nimero de personajes es reducido, y todos ellos estan presentes en la escena del crimen
o, mejor alin, permanecen ahi a todo lo largo de la novela. En los mas puros representantes
de los clasicos, el alcance temporal es estrecho. El marco real es el tiempo durante el cual
los sospechosos permanecen unidos y se comete el crimen, a pesar de que los
acontecimientos del pasado bien pueden proporcionar la clave de la motivacion del
asesino. El asesinato es el nicleo de la accion, a veces incluso puede ocurrir antes de que
comience la historia. [...] El criminal es un solo individuo, aunque existan elementos

accesorios, pero nunca conspiraciones y ningun archivillano como el famoso adversario de



Sherlock Holmes, el profesor Moriarty. El culpable es uno [...] en muchas ocasiones, la
personalidad es convencional y formal y en general conlleva un solo motivo y pasién que
provoca el crimen. El nimero de estas pasiones es bastante limitado: la avaricia, la
venganza, los celos (el amor frustrado o el odio), con la correspondiente pasién burguesa
de la avaricia significativamente distanciada de todas las demas motivaciones.>’

Los villanos pronto se vuelven esquematicos y hacen de la figura del
mayordomo el estereotipo del avaricioso asesino. La revolucion que representa la
novela negra centrard a la ambicién como movil e impulso. Avance fundamental
que acusa la relacién dialéctica que la literatura establece con una realidad que

avanza en la desigualdad.

. II.- NACIMIENTO DE LA NOVELA NEGRA ESTADOUNIDENSE

La corriente realista y naturalista esta bien afianzada en la literatura
estadounidense desde fines del siglo XIX. Sera otro afluente para la novela negra en
gestacion. La Primera Guerra Mundial vio desfilar en los ejércitos aliados a muchos
universitarios y escritores jovenes, muchos sobrevivirdn y regresaran a Estados
Unidos tan sé6lo para sentirse extraiios en ¢l pais que los vio partir afios antes.

Aquellos'que lucharon por un supuesto ideal de justicia y libertad, ;qué lugar
pueden ocupar en una sociedad edificada sobre los valores del dinero y de la
hipocresia moral? Muchos emigraron a Europa (a Paris, centro intclectual de la
época) hasta que el derrumbe financiero de 1929 los hace volver; otros se quedan y
procuran denunciar y oponerse al camino del capitalismo; muchos se acercan al
marxismo. Es la generacion perdida, los nacidos en el Gltimo decenio del XIX: Scott
Fitzgerald, John Dos Passos, Ernest Hemingway, William Faulkner, John Steinbeck.

Mientras en lo alto de la superestructura se gesta el trabajo literario de la
generacion perdida, en los bajos fondos la vida cotidiana se vuelve cada vez maés
dificil: “el crimen alcanza su etapa de madurez desbordandose desde los margenes

de la sociedad burguesa hasta el centro mismo de las cosas.”® El periodismo es el

37 Mandel, p. 40.
3% Ibidem, p. 47.




encargado de retomar la crénica de sucesos y supera con ella cualquier ficcién
tradicionalmente manejada por los clasicos del relato policiaco. Hechos como la
muerte del fiscal de Nueva York, William J. Fallon, o el asesinato de su homoélogo
en Los Angeles, Earl Rogers, sirven a la prensa de la época, que sabe explotarlos y
transformarlos en materia para ficcion, ya sea para el cine (aun mudo) y el teatro en
un primer momento y, para los afios treinta, la radio y la historieta.*®
Después de que los periddicos daban cuenta de estos sucesos de actualidad,
algunas revistas de consumo popular denominadas pulps —por el barato papel de
pulpa en que eran impresas- reciclaban las historias ¢ inventaban nuevas siguiendo
los mismos patrones:
Estas publicaciones, que conocieron un gran auge editorial desde el final de la Primera
Guerra Mundial, difundian desde sus paginas, a precios muy asequibles, diversos géneros
de ficcion (préxima a la subliteratura en muchos casos) dirigidos fundamentalmente al
entretenimiento de un piblico masculino de clase baja, lo que explica que la temética
criminal —con sus dosis de violencia y su vitola de actualidad- gozase de gran aceptacion
entre la mayoria de sus lectores.®
Mientras las ficciones criminales populares dan cuenta de la consolidacién
del crimen organizado, la literatura policiaca clésica comienza a manifestar su
anacronismo:
Es imposible imaginar a Hercule Poirot, por no mencionar a Lord Peter Wimsey o al Padre
Brown, luchando contra la mafia. La conciencia masiva respecto de la naturaleza de las
actividades criminales se habia aparejado con la violencia tipo ‘dia de San Valentin® lo
suficientemente a tiempo como para hacer que los asesinos de salén se vieran cada vez
maés atipicos, si no es que improbables.®’ )
La pulp magazine mas famosa es Black Mask, fundada en 1920 por Henry
Mencken y George Jean Nathan. Entre los colaboradores de la revista estan ya
algunos de los mas importantes escritores de novela negra: Carroll John Daly,

Dashiell Hammett, Raoul Whitfield, Horace McCoy y Norbert Davis;, afios mas

3% Compérese con el seguimiento que se le dio a los hechos relacionados con 1a banda del automévil gris en el
Meéxico de la época.

% Carlos Heredero y Antonio Santamarina, ob. cit. p. 43.

! Mandel, p. 50-51.
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tarde Raymond Chandler, Paul Cain y Richard Sale.

Es entonces cuando ocurre, de acuerdo con Mandel, “la primera gran
revoluciéon en la novela criminal”. En su ensayo E! sencillo arte de asesinar,
Raymond Chandler conceptualiza el cambio y sita sus inicios en la obra de
Hammett. Es un rompimiento abrupto con la nobleza del relato clésico,
especialmente en lo que se refiere al crimen basado en motivos psicolégicos
individuales como la avaricia y la venganza. L.a corrupcion social, sobre todo entre
los ricos, se desplaza ahora hacia el centro de la trama, junto con la brutalidad, un
reflejo tanto del cambio en los valores burgueses provocado por la Primera Guerra
Mundial, como del impacto del hampa organizada.®

Elemento adicional y fundamental para esa revolucién de la novela criminal
fue la masificacion de la lectura, favorecida por la produccién en serie de libros de
bolsillo baratos. La literatura se convirtié6 en negocio de millones de ejemplares y

dolares.

II. II. 1.- PRINCIPALES EXPONENTES Y SUS OBRAS

Entre 1925 y 1930 la novela criminal o novela negra, como comenzaria a ser
conocida después,®® establecera sus caracteristicas fundamentales en dos vertientes
narrativas: por un lado, la escuela hard boiled (literalmente ‘duramente hirviente’ en
alusion a sus personajes protagonicos) y la escuela crook story o historias de
gangsters.

Dentro de la primera verticnte encontramos las primeras cinco novelas de
Dashiell Hammett publicadas en Black Mask: El gran golpe (1927), Dinero
sangriento (1927), Cosecha roja (1927-1928), El halcén maltés (1929-1930) y La
llave de cristal (1930), grandes clasicos que contribuyen a construir el universo en

que girara el género.

2 Mandel, p. 52.
% El nombre de novela negra o roman noir comenzaria a usarse en 1948 a propésito de la publicacién en
Francia de varias novelas criminales estadounid 2
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El estadounidense Samuel Dashiell Hammett (1894-1961) fue sargento de un
regimiento ambulancia del ejército estadounidense en el frente de la Primera Guerra
Mundial entre 1918 y 1919; durante la Segunda Guerra Mundial permaneci6é en un
regimiento en las Islas Auletianas. Durante ocho afios trabaja como agente de la
agencia Pinkerton, que a menudo ejercia presion en contra de huelguistas y
organizaciones de izquierda. Luego se desempeiia como detective privado hasta
1922, cuando comienza a escribir para revistas sensacionalistas y, posteriormente,
novelas negras ‘serias’. “Su evolucidn fue consciente: Hammett se sentia muy mal
por haber ayudado a ciertas compaiiias en contra de los obreros huelguistas y
deliberadamente decidié dejar el empleo. Posteriormente se fue sintiendo mas y mas
atraido hacia el medio literario de izquierda, hasta que lleg6 a ser el compaiiero de la
escritora comunista Lillian Hellman.™®* Su toma de conciencia parece afirmarse con
la condena del House UnAmerican Activities Comite, comité del Senado
estadounidense. La caceria de brujas de Joseph McCarthy lo envia a prisién por seis
meses en 1951 y destruye su carrera de guionista en Hollywood.

El relato hard boiled tiene rasgos bien definidos: la descripcién de los
caracteres de los personajes hace hincapié en su comportamiento; muestra sus
entresijos a través de su manera de actuar, procedimiento narrativo que tiene la
virtud de privilegiar la mirada sobre el retrato psicologico. Los didlogos son secos,
cortantes, incisivos con términos extraidos del argot callejero (pero en realidad muy
estilizados), que sirven como conductores de la accion. Finalmente, una narracién
fragmentada, no lineal, con continuos saltos espacio-temporales, que parecen
contener la exigencia de la elipsis cinematografica, cuando no del flashback.®’

En los afos veinte, ademdas de Hammett, sobresalen en el relato hard boiled,
Carroll John Daly y Raoul Whitfield; en la década siguiente Paul Cain, Norbert
Davis, Horace McCoy, Frederick Nebel y, particularmente, Raymond Chandler.

El estadounidense Raymond Thornton Chandler (1888-1959) participé en la

“ Mandel, p. 154.
% Heredero y Santamarina, p. 49.

35



Primera Guerra Mundial en la britanica Real Fuerza Aérea entre 1918 y 1919. Se
inicia en el periodismo en Inglaterra antes de regresar a Estados Unidos. Escribe
Ernest Mandel sobre Chandler:
Se mete en el ambito del dinero petrolero durante el boom de los veinte, pero pierde todo
durante la depresiéon. Alcanza la fama y la riqueza de nuevo dicz afios mas tarde como
guionista de Hollywood. A pesar de que su antihéroe Phillip Marlowe se rebela a una
sociedad corrupta, el propio Chandler termina adaptindose a la corrupceion, y no sélo a la
material, sino a la moral, siendo el partidario niimero uno del macarthismo.

Sus obras fundamentales son: E/ suefio eterno (1939), La ventana siniestra
(1942), La dama del lago (1943) y El largo adiés (1953).

El relato hard boiled presenta un personaje arquetipico que conduce la
narracion realista, particularmente es un detective, aunque también es a veces un
abogado o un periodista “cuya mirada critica, y a veces escéptica sobre el mundo
que lo rodea marca el tono moral del relato™®’

Por su parte, la corriente crook story desarrolla su trama en torno a la
biografia de un gangster, con una narracién lineal y sin recovecos, sin recurrir a
figuras detectivescas. Las historias de gangsteres presentan el ascenso, el poder y la
caida del antihéroe, muchas veces identificables en las noticias de los diarios. Su
auge se da, fundamentalmente, en la segunda mitad de los afios veinte e ira
paulatinamente desapareciendo a medida que los ecos de la Prohibicion se disipen.
Las obras fundamentales de la corriente crook story son: Me... Gangster (1927) de
Charles Frances Coe;, Louis Beretti — The Story of a Gunman (1929), de Donald
Henderson Clarke; Little Ceasar (1929) y Iron Man (1930), de W. R. Burnett, y
Scarface (1930), de Armitage Trail, seudénimo de Maurice Coon.

Dentro de los limites de la corriente hard boiled, se da la escuela tough o
‘endurecido’, desarrollada a partir de la desmoralizacién que representa la depresion
de 1929. El cambio es esencialmente en términos de la figura protagénica que

cambia el arquetipo del detective,

% Mandel, p. 155.
57 Heredero y Santamarina, p. 51.
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por el de un personaje que o bien representa al luchador contra la degradacion de los
poderes reales o facticos, a menudo convertido en victima de los mi‘smos o bien al
individuo empujado al delito por los propios condicionamientos de la maquinaria social.®®

Con este giro la novela negra perfecciona sus mecanismos criticos y alcanza
cuestiones sociales fundamentales, pues pone el acento en el enfrentamiento entre el
individuo y la sociedad burguesa, a todas luces incapaz de proporcionar
oportunidades para todos, base ideologica de su hegemonia. Para finales de los aifios
treinta y durante los cuarenta, estos relatos, con su carga inmanente de pesimismo
existencial, encontraran en el psicoanalisis otra veta por explotar:

La conexién con el psicoanalisis, el estudio de la motivacion criminal desde el punto de
vista del individuo, la profundizacién en el estudio de los caracteres de los personajes, la
intriga de raiz sentimental en ocasiones y un cierto irracionalismo presidiendo todo el
conjunto constituyen algunas de las notas especificas de estos relatos, auténtica copia en
negativo de la narrativa fundada en la psicologia clasica.®®

Los autores fundamentales de esta corriente son Horace McCoy con jAcaso
no matan a los caballos? (1935); Edward Anderson, Don Tracy, Fredric Brown,
Kenneth Fearing; Vera Caspary con Laura (1943); William Irish, Jim Thompson y
James M. Cain.

El norteamericano James Mallahan Cain (1892-1977) utiliza la primera
persona en sus novelas para acentuar el proceso de autodestruccion de sus
personajes. Periodista desde muy joven, participa en la Primera Guerra Mundial
como editor del periodico Lorraine Cross del 79° batalldn en Francia. Luego de
escribir para varios periddicos de Baltimore, entra a la revista New Yorker en 1931.
Al aiio siguiente se traslada a Hollywood donde inicia carrera de guionista. Sus obra
fundamentales son The Postman Ahwvays Ring Twice (1934), Pacto de sangre (1936)
y Mildred Pierce (1941).

La novela negra, al igual que la mayoria de sus autores, se traslada al cine y

se adapta con éxito. Con el fin de la Segunda Guerra Mundial y el inicio de la

¥ Javier Coma, loc. cit. en Heredero y Santamarina, p.52.
“® Heredero y Santamarina, p. 54.
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Guerra Fria (con el golpe que representa el Macarthismo), el relato policiaco poco a
poco abandona sus tintes negros y encuentra en el policia a su nuevo protagonista.
La novela negra responde a herencias diversas y contrapuestas. Es fruto
dialéctico del pasado feudal (novela gética inglesa) y el triunfalismo burgués (relato
" policiaco clasico). Amalgama que recoge de los diarios su materia prima. Ya no es
el gusto por alcanzar lo sublime a partir del dolor, ya no es imaginar asesinatos para
demostrar las bondades del método racional, es meterse a las entraiias de la sociedad
y reconstruir las historias que los diarios recogen cada dia. Del relato policiaco
clasico a la novela negra hay un salto cualitativo. Mas alla de saber quién es el
asesino, se trata de describir una sociedad enferma. La burguesia ya no tiene qué

celebrar después de los horrores de la guerra y la depresion econémica.

1. IIL- CARACTERIZACION BASICA DE LOS ARQUETIPOS ANTIHEROE Y
ANTIHEROINA EN EL GENERO
Ermest Mandel considera que la novela policiaca tiene una ideologia
béasicamente burguesa:
La literatura policiaca se basa en la divisién mecéanica y formal de los personajes en dos
terrenos: el malo (Ios criminales) y el bueno (el detective y la policia)[...] acompafiada de
una despersonalizacion del bien y el mal, que no es mas que la deshumanizacién de la
muerte [...] el desorden puesto en orden, el orden cayendo al desorden, la irracionalidad
que altera la racionalidad, la racionalidad restablecida después de trastornos irracionales;
he aqui la ideologia de la novela criminal.”®
Al considerar el argumento de Mandel es necesario establecer una distincion
entre la novela negra y el resto de los productos del relato policiaco. Si bien existen
raices comunes y derivaciones posteriores que apoyan la tesis de dicho autor,
debemos reconocer en la novela negra un germen transgresor, una ventana a la
rebeldia y una mirada hacia lo mas oscuro de la sociedad burguesa.

En la novela negra gravita la impotencia ante un dominio absoluto que

7 Mandel, p. 59 y 62. El ensayo de Mandel, Crimen delicioso, contempla el relato policiaco desde su
surgimiento en el siglo X1X hasta nuestros dias.
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controla y aplasta a la menor protesta. Ante ese poder se opone el individuo que
rechaza sus codigos morales y de conducta a favor de un modo de ser y pensar
ambicioso, pero necesario para sobrevivir en una sociedad opresora. Es el antihéroe,
el hombre desmitificado, desconfiado, escéptico y defensivo, la mas clara expresién
de la anomia’’ a la que conduce la sociedad burguesa. Los antihéroes no son lejanos
a la dinamica social; reflejan y reproducen los vicios contra los que se levantan. La
novela negra es radiografia y augurio. En el centro politico y econémico del mundo
burgués las bases morales estan podridas.”™
Los arquetipos manejados por la novela negra son antiheroicos por

excelencia, no pueden ser de otra forma y sobrevivir en las tramas manejadas por los
autores. Bajo la mascara del detective, del asesino a sueldo, o del ciudadano comun
orillado al crimen se esconde un hombre sencillo, marcado por su realidad social y
empujado a actuar en consecuencia. Un hombre guiado por una ética personal y
obligado a echar mano de todas las armas posibles para garantizar las necesidades
elementales o incluso la propia vida. Raymond Chandler menciona en el ensayo
antes citado:

Por estas calles del demonio ha de pasar un hombre libre de culpa y de cualquier temor. El

detective, en este tipo de relato, debe ser un hombre asi. Es el héroe [antihéroe], lo es todo.

Ha de encamar al hombre de una pieza, comun y corriente, y fuera de lo comnn al mismo

tiempo. Ha de ser, en pocas palabras, un hombre de honor por instinto, por inevitabilidad,

sin conciencia de cllo y, ciertamente, sin que exista la menor mencién al respecto.”

La definicién de Chandler es superada por su propia obra. Mas alla del

"t El concepto fue establecido por Emile Dukheim y lo definimos con una cita de Carlos Castilla del Pino, La
incomunicacion. Paidés, Madrid, 1990, p. 33-34: “Cualquier estructura social caracterizada por la presencia
fundamental de un (o unos) grupo dirigente y un (0 unos) grupos dirigidos, ha de conformarse de acuerdo a
pautas disgregadoras, descohesivas. Esta es la anomia. [...] Cuando la competencia existe se da la anomia
como rasgo gencralizado de comportamiento. Nadie se liga profundamente a nadie, porque en ltimo término
es un potencial competidor.™

72 Es claro que para Mandel no es suficiente: el relato criminal “objetivamente ha comenzado a contribuir al
cuestionamiento de millones de personas de los valores burgueses basicos. Sin embargo, una cosa es
cuestionar y socavar la ideologia burguesa y muy otra rechazarla conscientemente y a fondo. Esto se hace
posible solo si otra serie de ideas y valores es capaz de contraponérsele, y nada de que se le parezca ha
ocurrido” (p. 159). La conclusion de Mandel, interesante en todos aspectos, escapa a ia finalidad del presente
ensayo.

7 Mandel, p. 52.
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‘hombre de honor por instinto’, estamos frente a personajes ambiguos que usan su
oscuridad como arma contra lo que enfrentan. El antihéroe se esconde tras una
mascara y asi lucha contra su destino, que puede tomar forma de gangster, policia o
cualquier cosa que se le oponga.

No hay trayecto heroico qué cumplir, es misterio que aparece de repente en
sus vidas, como la imagen borrosa que se dibuja detras de la puerta del despacho de
un detective. Algunos ejemplos.

Ned Beaumont, personaje central de La llave de cristal, de Hammett, es el
lugarteniente de un gangster, Paul Madvig, que busca entrar en la politica de la
mano de un senador que busca ser gobernador. El asesinato del hijo del senador
viene a complicar todo y destapa las luchas entre gangsteres y politicos. El autor
desarrolla una analogia interesante entre la politica y la delincuencia: en ambas
profesiones lo que importa es el poder y el control absoluto. Hammett va mas alla:
mientras Beaumont protege hasta el final a su jefe y amigo, y aun manifiesta cierto
dolor por haberse quedado con la joven de la que aquél estaba enamorado, el
senador Henry se revela como el asesino de su propio hijo, todo en aras de
conquistar el poeder politico.

Los arquetipos estan bien definidos. Beaumont se vale de la extorsién y el
chantaje, se muestra escéptico frente al mundo en que vive, pero en el fondo se rige
por un coédigo ético personal. La figura femenina, Janet Henry, es el motor del
relato. Sin que pueda considerarse una mujer fatal,”* mueve a los personajes
masculinos y a veces parece que los controla. El final es interesante: Ned Beaumont
se queda con Janet Henry, aunque con ello traiciona su c6digo ético por primera vez.
El antihéroe triunfa en el amor por una vez, pero se ha traicionado a si mismo.

En El halcén maltés, clasico fundamental del género, el detective Sam Spade

74 El término “mujer fatal”, construccién netamente cinematografica que se remonta a las silentes “divas”
italianas, debe entenderse como una de las vertientes de expresion de la antiheroina negra, la ligada
expresamente a la explotacion de su sexualidad para aprovecharse del hombre, en un intento por reivindicar
su derccho a ser para si misma, es decir, dejar de vivir su feminidad en funcion de otros, limitacion impuesta
por la sociedad patriarcal.
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se ve envuelto en el robo de una estatuilla, regalo de los Caballeros de Malta al
Emperador Carlos V en 1530, extraviada desde entonces y rastreada a través de los
siglos. En el centro del relato Brigid O’Shaughnessy, antiheroina arquetipica,
involucra a Spade con un excéntrico millonario que quiere a toda costa la imagen
tallada del halcén.

O’Shaughnessy es sensual, mentirosa, chantajista e implacable. Como la
mujer fatal que es, se involucra sentimental y sexualmente usando el encanto que
ejerce sobre los hombres como arma para cumplir sus propdsitos. Su lucha es a
muerte pues sabe que tiene todo que perder; el rol asignado a su género es claro: es
mujer y en cualquier momento puede ser sometida por la fuerza. Cuando se ve
acorralada no tiene otro remedio que acudir a Spade y sabe que la Unica forma de
controlarlo es apelar a su misoginia, reduciéndose al papel de dama en peligro.

A la luz finge ser sumisa, enamorada y débil, caracteristicas necesarias para
chantajear, agresion socialmente aceptada en una mujer. Pero en la oscuridad, donde
puede esconder sus caracteristicas fisicas, despojarse de su rol social, puede matar
sin remordimiento, como cualquier hombre. Brigid O’Shaughnessy es mentirosa,
pues la sinceridad es el primer paso a la sumisién real; es ambiciosa, quiere hacer
negocio con la estatuilla, pues el rol asignado al género femenino le niega la libertad
que sélo el dinero le puede devolver.

Sam Spade es el antihéroe por excelencia. Su profesion de detective es
secundaria, su papel es el de espectador de la lucha absurda en un mundo controlado
por el dinero, donde una obra de arte es codiciada por su simple valor de cambio.
Como detective se ha acostumbrado a la corrupcién y a la muerte, y frente ese
mundo ajusta su existencia. Es consciente de su destino, sabe que el azar lo puede
borrar del mundo en cualquier momento y por ello no piensa en nadie que no sea en
si mismo. En una conversaciéon con Brigid, Sam confiesa su posicion ante la vida
contando la historia de un hombre al que se le revela el mecanismo de la vida al casi

caerle encima una viga:

Flitcraft habia sido un buen ciudadano, un buen marido y un buen padre, no porque
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estuviera animado por un concepto del deber sino sencillamente porque era un hombre que
se desenvolvia mas a gusto estando de acuerdo con el ambiente. Le habian educado asi. La
vida que conocia era algo limpio, bien ordenado, sensato y de responsabilidad. Y ahora,
una viga al caer le habia demostrado que la vida no es nada de eso. El, el buen ciudadano,
esposo y padre, podia ser quitado de en medio entre su oficina y el restaurante por una viga
caida de lo alto. Comprendié que los hombres mucren asi, por azar, y que viven sblo
mientras el ciego azar los respeta. [...] Lo que le conturbdé no fue, primordialmente, la
injusticia del hecho, pues lo aceptéd una vez que se repuso del susto. Lo que le conturbé fue
descubrir que al ordenar sensatamente su existencia se habia apartado de la vida en lugar
de ajustarse a ella. Me dijo que, tras caminar veinte pasos desde el lugar en donde habia
caido la viga, comprendié que no disfrutaria nunca mas de paz hasta que no se hubiese
acostumbrado y ajustado a esa nueva visioén de la vida, entregandola al azar, por el sencillo
procedimicnto de irse a otro lado. Me dijo que queria a su familia como los demas
hombres quiercn corrientemente a la suya; pero le constaba que la dejaba en buena
posicién, y el amor que tenia por los suyos no era de la indole que hace dolorosa la
ausencia. [...] Se fue a Seattle aquella misma tarde, y desde alli a San Francisco. Anduvo
vagando por aquella region durante un par de aiios, hasta que un dia regresé at Noroeste, se
establecio y se casd en Spokane. Su segunda mujer no se parecia a la primera fisicamente,
pero las diferencias entre ellas eran menores que sus semejanzas. Ya sabe usted, mujeres
las dos, de ésas que jucgas decentemente al bridge y al golf y que son aficionadas a las
nuevas recetas para preparar ensaladas. No lamentaba lo que habia hecho. Le parecia
razonable. No creo que nunca llegara a darse cuenta de que llevaba la misma clase de vida
rutinaria de la quc habia huido al escapar de Tacoma. Se acostumbrd a la caida de vigas de

lo alto; y no cayeron mis vigas; y cntonces se acostumbré, se ajusto a que no cayeran.’®

La vision de Hammett es certera y desoladora: el hombre esta controlado por

su destino, aun cuando quiera huir, darle la vuelta, volver a empezar, al final sera
siempre el mismo. Pero en el pasaje aparece también cierta critica al mundo
burgués, pues es el capitalismo, a fin de cuentas, el que establece las reglas del juego
y al que, en ualtima instancia, se adecua el destino. El absurdo llega al limite, el
hombrwthe logra escapar, pero las necesidades materiales lo hacen regresar al seno
de la sociedad que repudia y se reintegra, sin siquiera notarlo, al mismo mecanismo

incoherente. No hay escape, al menos mientras la estructura social no sea

hiell H El haleo ltés. Alianza editorial, Madrid, 1997, p. 74.
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transformada.

Al final de la novela, Spade entrega a Brigid y permite el escape de Cairo
para seguir la busqueda del halcén. Ante sus ojos, el mundo del dinero sigue su
travesia y €l termina como al inicio, con una mujer que no ama esperandolo en el
despacho.”®

La prosa de Hammett es mas estilizada que la de Raymond Chandler que
lleva hasta sus altimas consecuencias el cinismo caracteristico del género. En E/
suefio eterno, el private eye, Philip Marlowe debe detener un chantaje, aclarar unos
asesinatos y, sobre todo, interrumpir el camino destructivo de dos bellas jévenes,
hijas de un anciano tan decrépito como millonario. Carmen Sternwood, la mas joven
de las hermanas, esta implicada en una red de pormografia y tiene ataques de locura
cuando alguien la rechaza sexualmente. Vivian Stermwood es adicta al juego y
utiliza su sexualidad para encubrir a su hermana y controlar a Marlowe.

El anciano general Sternwood asi las describe:

Vivian fue a colegios buenos y clegantes. Carmen asistié a media docena de escuclas, cada
vez mas liberales en la admisién, y terminé donde habia empezado. Sospecho que ambas
tenian, y siguen teniendo, los vicios propios de sus edades. Si le parezco siniestro como
padre, sciior Marlowe, es porque el hilo que me ata a la vida es demasiado débil para
albergar hipocresias victorianas 7’

El viejo no se preocupa por regenerarlas, su tnico interés es mantener en
completa discrecion el nombre de su familia. No es hipo6crita para aceptar las
acciones de sus hijas, pero no quiere que nadie afuera de la gran mansién pueda
enterarse. En el mundo burgués la demarcacién entre lo publico y lo privado es
campo fértil para la doble moral pues,

se observa que si bien, frente al grupo de poder se condesciende, a sus espaldas se actila
conforme a las convicciones y circunstancias personales, que seran disimuladas en relacion

directa a los niveles de coercion y sancién institucionalizada. ™

7 Su amante, esposa de su socio asesinado por Brigid, ahora viuda y dispuesta a todo para lograr que Spade la

despose.
i Raymond Chandler, £/ suefio eterno. Editorial Planeta, México, 1985, p. 16.

7% Ester Martinez Roaro, ob. cit. p. 154.
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Doble moral que es retratada por el autor en una libreria, ubicada en una de
las avenidas mas importantes de Los Angeles, que es s6lo fachada para un
importante negocio de pornografia que es, incluso, protegido por policias.

En otro momento de la trama, Marlowe conversa con un capitén de la policia
que se describe de esta forma:

Soy un poli. Nada mas que un simple poli. Razonablemente honrado. Tan honrado como
se puede esperar de un hombre que vive en un mundo donde eso esta pasado de moda. 7°

Asi son los antihéroes del género, limitados en todas sus facetas por el mundo
que los marca.

Al final se aclara que la asesina fue Carmen Sternwood y que Vivian pactd
con un mafioso para encubrirla. El anico triunfo de Marlowe es ocultar al anciano la
verdad, el camino destructivo de las antiheroinas continuara siendo el mismo.

Es cierto que la trama esta encaminada a contar las “aventuras personalizadas
del antihéroe™,®® pero son las aventuras las que envuelven al antihéroe y lo orillan
incluso a matar, tan solo para quedar al final derrotado y con resaca, como al

principio.

iI.  IIIL 1- LA AMBICION COMO VALOR CARACTERISTICO
FUNDAMENTAL DEL ARQUETIPO DEL ANTIHEROE Y LA ANTIHEROINA
En Pacto de sangre, James M. Cain presenta a su personaje en primera
persona, como contando su propia historia de ambicion que hara que termine en la
muerte. Walter Huff, vendedor de seguros de la General Fidelity de California, tiene
una vida rutinaria: tocar puertas, convencer, persuadir y al final, recibir una
comision infima. Es un tipo normal que, empero, no duda un momento en enredarse
con Phyllis Nirdlinger para venderle un seguro de vida a su marido, matarlo y
cobrarlo. Es entonces cuando el hombre, hasta entonces mediocre, muestra habilidad

y astucia para planear y ejecutar el crimen pertecto: Hacer firmar a Nirdlinger, sin

i Raymond Chandier, ob. cit., p. 227.
#0 Stephen Knight, citado por Mandel, p. 54.
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‘que se dé cuenta, la poliza del seguro, matarlo y tirar el caddver de un tren para
_poder cobrar doble indemnizacién®! La ambicién es el motor de las acciones de
Huff. La posibilidad de empezar de nuevo, con cincuenta mil ddlares y el amor de
Phyllis, es seductora sin saber que, como plantea Hammett y es una constante del
género, terminaria por integrarse de nuevo a la rutina y a la anomia del mundo
capitalista.

Phyllis Nirdlinger, la antiheroina por excelencia, sensual y aparentemente
fragil, confiesa a Huff su deseo de matar al marido y acepta su ayuda sin vacilar.
Durante la planeacion y realizacion del crimen, ella se deja llevar por las
instrucciones de Huff y sélo después se revela como la que desde el principio ha
controlado todo. De nuevo el motor es la ambicion, aunque siempre con relacion a
su feminidad. En un didalogo con Huff, ella afirma:

-Si, es una locura.

-Y vamos a hacerla. Lo presiento.

-Yo también.

-No tengo ningin motivo. Me trata todo lo bien que un marido puede tratar a una
mujer. No le quiero, pero nunca me ha hecho nada.

-Pero vas a hacerlo.

-8i, que Dios se apiade de mi, voy a hacerlo.*

Phyllis esta dispuesta a matar a su marido, como antes lo hizo con otras
personas, no s6lo por dinero, sino por el estatus que significa, sin anteponer ninguna
atenuante moral al acto que realiza. La sociedad burguesa hace del dinero un fetiche,
no sirve sé6lo para satisfacer las necesidades materiales, sino para ascender y obtener
reconocimiento. Es la meta final del individuo dominado por la anomia.

Phyllis lo sabia desde que era una enfermera atada a un trabajo rutinario e
insignificante, por eso mata a tres bebés y responsabiliza al médico duefio de la
clinica donde trabaja. Por eso se acerca a la familia Nirdlinger, se hace amiga de Ia

esposa y luego la mantiene secuestrada en una cabaifia en medio de la nieve, hasta

! £l titulo de la novela en inglés es precisamente Double Indemnity.
¥2 James M. Cain, Pacto de sangre. Editorial Bruguera, Barcelona, 1981, p. 29.
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que conti'ae 'pﬁimo}gia y muere. Por eso, cuando conquista al viudo sefior Nirdlinger,
se casa y empiéza é planear el asesinato en que usara a Walter Huff. En ese trayecto
: la ambicién se vuelve obsesion y luego locura. Al final de la novela, cuando todo se
tHa‘ déscubierto y Phyllis y Walter estan solos en un barco, decididos a suicidarse,
beklla se pinta el rostro con tiza blanca, con circulos negros en torno a los ojos y rojo
viv@ en los labios y mejillas, y se viste con una bata roja que la cubre por completo,
“se diria que es la misma siniestra figura que vino a echar los dados para apoderarse
de las almas, en el verso del antiguo marinero.”
La antiheroina choca con el destino, dictado por €l mundo burgués; esta
dispuesta a entregarse a la muerte, final de su obsesion. Suefio eterno donde por fin

termina la lucha.

*3 James M. Cain ob. cit., p. 191,
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CAPITULO TRES
EL ANTIHEROE EN EL CINE NEGRO ESTADOUNIDENSE

“Movid sus ojos oscuros de arriba abajo, con lentitud, y se miré las ufias, una
por una, levantdndolas a la luz con cuidado, como Hollywood ha ensefiado que debe
hacerse...”®? Para 1939, afio en que Raymond Chandler escribe esas lineas, el cine se
ha convertido en un referente fundamental para comprender a la sociedad burguesa.
El cine es reflejo, pero también induce, sefiala, crea actitudes y formas de ver el

mundo.

III. I.- ANTECEDENTES

El cine nace a finales del siglo XIX. Usualmente se acepta la paternidad del
francés Antoine y sus hijos, Auguste y Louis Lumiére, que en 1895 efectuaron las
primeras proyecciones obtenidas con su aparato denominado ‘cinematégrafo’ (del
griego, kinema, movimiento, y grafein, escribir). No obstante, el cine como casi
todos los grandes inventos de los altimos dos siglos es “un invento colectivo, fruto
de una acumulacién de hallazgos y descubrimientos de procedencia diversa.
Consecuencia, ante todo, del progreso cientifico de una época mas que del esfuerzo

de un hombre.”®*

El capitalismo se afianza a la par que favorece el desarrollo cientifico y
tecnoldgico; el orden y progreso positivistas es la ideologia burguesa por excelencia.
El cine es fruto de ese desarrollo y en sus inicios es mostrado como una novedad
cientifica, un simple ejemplo de la capacidad inventiva del hombre. Pero pronto el
potencial del cine supera las expectativas de las mentes ‘civilizadas’: no es s6lo un
avance tecnologico. El cine se erige, desde las primeras proyecciones, en un agente
liberador; las irﬁégenes proyectadas en fondo blanco son como las del sueiio que nos

transporta a mundos distintos al que nos sujeta la realidad:

84 Raymond Chandler, £I sueiio eterno, p. 207.
# Roman Gubern, Historia del cine. Editorial Lumen, Barcelona, 2000. p. 19.
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. El cine, zona irreal —puras luces y sombras- y, sin embargo, tan parecida a lo real, podia

dar al espectador Ia ilusién de que se materializaba, de que se hacia mas verdadero que
nunca el tradicional espacio dramitico, un espacio en el que el hombre juega a figurar una
relacién efectiva entre la vida (y, por ende, la muerte) y su deseo. [...] [Por eso] cuando los
Lumiére dieron por terminado el efecto interesante de su ‘curiosidad cientifica’, el
especticulo cinematografico ya se habia extendido por todo ¢l mundo y capturaba la
atencion de publicos mucho mas necesitados que el compuesto por la burguesia y la
pequeiio-burguesia francesa del ‘escape’. Hay que imaginar, por e¢jemplo, al emigrante
pobre europeo -polaco, lituano, ruso, etcétera- que llega a fines del siglo XIX o a
principios del XX, formando grandes multitudes, a la ‘tierra de promision’ norteamericana;
que, una vez desembarcado, se encuentra con una realidad forzosamente mucho mas dura
que la concebida por sus idcalizaciones; que no sabe ni una palabra de inglés, lo que lo
coloca de inmediato en una notoria situacion de inferioridad; que, en definitiva, se siente
perfectamente indefenso ante un mundo extraiio, con su identidad casi perdida y sujeto a
los avatares del empleo capitalista. Sin ese emigrante, el cine nunca hubiera llegado a ser

lo que es.®

E!l burgués, ignorante inicial de las posibilidades economicas del invento,

pronto descubre la fascinacién del cine sobre las masas desposeidas concentradas en

la base social. La evolucion del lenguaje cinematografico inicia a la par del

desarrollo de una nueva cadena productiva. El arte cinematografico tiene su razén

de ser en la industria del cine y viceversa. El proceso dialéctico entre el cine y las

condiciones materiales en que se produce es su caracteristica fundamental.

El cine juega un doble papel, segun la perspectiva del campo de analisis. Es parte de la
estructura de la sociedad en cuanto corresponde a la industria, y en este caso gencralmente
se ubica dentro de las demas fucrzas productivas, convertida en objeto de estudio de la
cconomia. Pero en cuanto forma parte de la vida espiritual de la sociedad, comresponde

integrarse dentro del campo de la superestructura social.®”

Para cuando la novela negra se traslada al cine, Hollywood, pequeiio barrio

de la ciudad de Los Angeles, California, es indiscutiblemente el centro industrial

cinematografico mas importante del mundo. Una serie de condiciones se conjuntan

:: Emilio Garcia Riera. £/ cine y su piiblico. Fondo de Cultura Econdmica, México, 1974. p. 9y 10.

Fr:

> Ge jara, ef. alli. Sociologia del cine. Coleccién Sepsetentas, México, 1973. p. 16.
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para que Hollywood se imponga sobre las cinematografias europeas. Ademas de
consolidar un star system, afianza una eficaz férmula narrativa,
patrimonio del clasicismo cinematografico norteamericano, predigio de continuidad:
lenguaje visual conciso, camara a la altura de los ojos, movimientos de camara tan sélo
para seguir a los personajes, montaje preciso, economia narrativa, empleo del plano
americano y repudio a los efectismos formales.*®

Otro factor importante son las tramas, simplificadas al maximo; el cine
estadounidense juega con los esquemas mitologicos y cldsicos mds elementales;
estructura sus historias con base en personajes maniqueos: ‘buenos’ o ‘malos’, y
remata con el tradicional final feliz.

El espectador encontré un mundo de aventuras en el que proyectarse facilmente, para vivir
jirones de una vida intensa y apasionante, arrinconados por un momento sus problemas y
frustraciones. Y los mercaderes del celuloide, claro, lo sabian.®

Mientras Hollywood desarrolla la formula que le garantizara el liderazgo de
la industria, en Europa las condiciones materiales se vuelven cada vez mas dificiles
por la situaciéon econdmica y politica que desencadenara la Gran Guerra y, veinte

afios después, la Segunda Guerra Mundial.

III. II.- EL CINE NEGRO COMO GENERO CREADOR DE UN ESTILO Y
COMO CORRIENTE DE INFLUENCIA MUNDIAL?®

La division genérica acompafia al fenémeno cinematografico. Esta
parcelacion del universo filmico obedece a diversas causas. Es vocacién basica:

documental o ficcion; es herencia aristotélica: tragedia o comedia; es producto de la

®8 Gubern, ob. cit., p.110.

¥ fdem, p. 111.

% Las consideraciones sobre el cine negro son asumidas en funcion del presente cnsayo y no siempre
coinciden con los autores citados, maxime que no hay unanimidad en los conceptos. Asi, para Heredero y
Santamarina el cine negro es un género, pero no una corriente; Paul Schrader, por su parte, en “Notas sobre el
cine negro”, en Primer plano, nam. 1, México, noviembre-diciembre 1981, opina lo contrario. Mas cauto,
James Naremore, en “El cine negro estadounidense: historia de una idea”, en revista Estudios
Cinematogrdficos, NUM. 19, CUEC, UNAM, Meéxico, julio-octubre 2000, p. 43, dice: “No existe ninguna
forma total satisfe ia de organizar la categoria {cinec negro], y nadic tiene la certeza de si las peliculas

en cuestion constituyen un periodo, un género, un ciclo, un estilo o simplemente un ‘fenémeno*™.
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""Simpliﬁcacién narrativa que el cine hollywoodense impone a sus productos: drama,
comedia, western, thriller; es, finalmente, acercamiento analitico.
Un género es un determinado marco operativo, un estereotipo cultural socialmente
reconocido como tal, industrialmente configurado y capaz, al mismo tiempo, de producir
formas auténomas cuyos codigos sostienen, indistintamente, la retroalimentacion del
reconocimiento social, la evolucion de sus diferentes y cambiantes configuraciones
histéricas y la articulacion de su textualidad visual, dramatica y narrativa.”
El cine negro constituye una categoria dificilmente definible, sobre todo
porque es construida a posteriori por la critica francesa:
Podria argumentarse de manera convincente que, lejos de desaparecer con el viejo swudio
system, el cine negro es casi totalmente una creacién de la cultura posmoderna, una
interpretacion tardia del Hollywood clasico que popularizaron los cineastas de la Nueva
Ola francesa y que retomaron reseilistas, académicos y realizadores. {...] No podemos decir
cudndo se hizo la primera pelicula negra, pero todo mundo concuerda en que los escritos
importantes sobre el cine negro estadounidense comenzaron a aparecer en revistas

francesas de cine en agosto de 19462

No obstante, se puede identificar un corpus fundamental de cintas negras,
constitutivas de un género con fronteras mas o menos delimitadas, producto de un
momento histérico particular (Estados Unidos entre el fin de la Primera Guerra
Mundial y los altimos afios cincuenta), que forja un estilo, otra vez, identificable
pero dificilmente definible. Ademas, dialéctica mediante, es una corriente que
trasciende las fronteras fisicas y temporales de la sociedad que lo genera y que se
disemina mas alla de los afios cincuenta y mas alla de las fronteras de los estudios
hollywoodenses.

Como género, el cine negro podria insertarse en el thriller (del inglés thrill,
escalofrio) metagénero® que concentra todo lo relacionado en general con el crimen,

Ia policia, la intriga, el misterio, las persecuciones; pero se distancia de éste en la

! Carlos Heredero y Antonio Santamarina, £l cine negro, p. 18.

92 yames Naremore, op. cit., p. 46.

93 Consideramos al thriller como un metagénero, pues resulta una categoria que por su amplitud abarca buen
ntmero de vertientes genéricas: cine de horror, cine de suspenso, cine policiaco, cine de accion e, incluso,
algunas variantes de cine fantastico.
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medida en que crea un estilo expresivo particular. Su matriz es la novela negra, para
luego independizarse, evolucionar e, incluso, volverse inspirador de ejemplos
literarios (baste el ejemplo de la cita de Chandler, con la que se inicia el capitulo).

La vocacion realista de la novela negra es transgredida por el género negro en
el cine: Lo que en los personajes literarios es ambigiiedad moral mostrada en
acciones y dialogos, en el cine bordea lo subterraneo, lo oscuro, lo onirico:

La ecuacion cine negro igual a realismo es una de¢ las mas engafiosas entre todas las
posibles, y no sdlo por la evidencia del espesor expresionista de su estética, sino también, y
sobre todo, por el refinado artificio retérico que impregna los recursos estructurales y los
mecanismos puestos en juego para organizar y conducir los conflictos abiertos dentro de
estas ficciones. [...] Siendo esta construccion formal mas deudora del expresionismo
barroco y tencbrista, mayoritariamente nocturno, que de las claridades afirmativas
inherentes a los modelos realistas, 1a condicién negra de los filmes depende mucho maés del
estilo, de la construccién narrativa, de la puesta cn escena y de la textura visual que de los
motivos tematicos enunciados en sus historias.>*

No se niega la filiacion entre novela negra y cine negro; el entronque es claro
y la influencia literaria, definitiva. Pero el desarrollo del estilo negro en el cine se
aleja pronto de la fuente literaria, aunque sin desvincularse nunca. La mirada
inconformista sobre la sociedad que los crea, los une en forma indeleble. No es
casual que el cine negro encontrara en los escritores de novela negra a los mas
importantes de sus guionistas.

El cine negro, como género, se encuentra limitado en el tiempo por dos
peliculas: la inaugural El haleén maltés (The Maltese Falcon. John Huston, 1941) y
el crepusculo marcado por Sombras del mal (Touch of Evil. Orson Welles, 1958).
No obstante, “casi todo filme dramatico de Hollywood de 1941 a 1953 contiene
algunos elementos de cine negro™.”® A la par que es posible establecer un conjunto

de cintas, el estilo negro se desborda y navega entre todas las apuestas narrativas.

94 Heredero y Santamarina, ob. cit. p. 30-31.

2% Paul Schrader, p. 44. De nuevo hay que tomar los datos con reservas; en su revision de los textos sobre el
tema, Naremore, op. cit., p. 55, pie de pagina 2, dice: “Las discusiones mas recientes tratan el cine negro
como un género que se inicia en algin momento a finales de los treintas o principios de los cuarentas y que
continiia hasta hoy dia.” .
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Previo a la consolidacién del cine negro como género, con un estilo
reconocible, encontramos elementos germinales en el cine de gangsteres, que en un
inicio toma historias de la realidad de la Prohibicion; como la pionera del género, la
cinta muda de David W. Griffith, Los mosqueteros de Pig Alley (The Musketeers of
Pig Alley. 1912), que con vocacion documentalista muestra la interaccién de las
bandas criminales y la policia en Nueva York; o La ley del hampa (Underworld.
1927), de Josef Von Sternberg, con base en un argumento del reportero Ben Hecht.

En Hampa dorada (Little Ceasar. Mervyn LeRoy, 1930), dos elementos
acaban de consolidar el cine de gangsteres: el apoyo en la corriente croock story de
la novela negra (en este caso Little Ceasar, de William R. Burnett) y la irrupciéon del
sonido en ¢l cine, que dio soporte sonoro a las cargas de las metralletas y los

: rééhinidos de llantas caracteristicos del género.

El cine de gangsteres es lineal y claro en sus esquemas argumentales,
usualmente se centra en un personaje central, bien caracterizado, casi siempre el jefe
de la banda, de quien se relata ascenso y caida en su carrera criminal:

Estamos aqui frente a figuras inicialmente marginales que intentan clevarse sobre la
mediocridad y la pobreza que los rodean, que se esfuerzan por alcanzar el éxito dentro de
los mismos estamentos burgueses que los rechazan y que pretenden escapar también del
ambiente miserable en el que viven. La ambicién, el afin de poder y, sobre todo, la
vanidad son los motores que empujan a estos personajes (tan duros y coridceos
exteriormente como fragiles e infantiles en su interior) a deslizarse por la cara oculta del
delito.”

El cine de gangsteres es la mas evidente valvula de escape para una sociedad
en crisis, moral y econémica, en medio de un cine genérico, levemente critico, pero
encaminado a levantar el animo del espectador promedio. Pero pronto una tendencia
moralizante se ensaiiaria con el cine de gangsteres, llevandolo hacia la moraleja. La
tensidn y desilusion avivadas por el inicio de la guerra en Europa debian encontrar

otros cauces para liberarse.

% Heredero y Santamarina, ob. cit. p. 144.
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HI II. 1.- TRANSITO DE LA LITERATURA AL CINE

El arquetipo del gangster se acerca potencialmente a lo que sera el antihéroe
durante la consolidacion del género negro. Pero junto con esta herencia
cinematografica directa encontramos otros factores fundamentales en la creaciéon de
la atmésfera oscura en que gravitaran las historias de destrucciéon, ambicion y
muerte.

La corriente hard boiled de la novela negra es aporte sustancial, como lo
muestra la adaptacion que Huston hace, en 1941, de Dashiell Hammet en £E7 halcon
maltés que, por cierto, constituye un tercer acercamiento a la novela —antes sirvié
para The Maltese Falcon (1931, Roy de Ruth) y Satan Met a Lady (1936, William
Dieterle). Los relatos literarios seran materia prima para el género negro y muchos
de los escritores serviran para adaptar al cine sus historias. Dashiell Hammett,
Raymond Chandler, Horace McCoy, James M. Cain, Paul Cain, Frank Gruber,
William R. Burnett, Jonathan Latimer, entre muchos otros se trasladan a Hollywood
y sirven a diversos estudios cinematograficos en diferentes épocas. Muchos seran
presa de la caceria de brujas que envolvera Estados Unidos en los afios cincuenta.

El Expresionismo y el Kammerspielfilm germanos, llegan a Hollywood con
numerosos refugiados tanto alemanes como europeos del Este entre los afios veinte y
treinta: Fritz Lang, Robert Siodmak, Billy Wilder, Franz Waxman, Otto Preminger,
John Brahm, Anatole Litvak, Karl Freund, Max Ophuls, Douglas Sirk, Fred
Zinnemann, Curtis Bernhardt.

Para cuando Hollywood decide pintarse de negro, no habia mejores maestros en el
claroscuro que los alemanes. La influencia de la iluminacién expresionista siempre habia
estado debajo de la superficie... En la superficie, la influencia del expresionismo aleman,
con su dependencia en la iluminacién artificial de estudio, parece incompatible con el
realismo de posguerra, con sus exteriores severos y poco adornados; pero es la cualidad

insélita del cine negro lo que pudo combinar elementos en apariencia contradictorios en un

estilo uniforme.”’

?7 paul Schrader, op. cit. p. 46.
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:«:Hay también “algo en el cine negro heredado de la obra, profundamente
‘critica, de Erich Von Stroheim,
“cuya arrolladora pasion naturalista, que le llevaba a acumular detalles y mas detalles en los
- decorados y en la caracterizacion de los personajes, convertia sus escenografias en cuadros
‘barrooos, que trascendian el realismo para aproximarse al expresionismo.”

S De igual manera, los aportes de Orson Welles en £l ciudadano Kane (Citizen
Kane, 1941), con su barroquismo en los decorados y en la narraciéon -uso del
Jlashback y la historia fragmentada-, son fundamentales.

Como se ve, el estilo negro es tremendamente complejo e imposible de
caracterizar puntualmente:
Nada vincula entre si a todas las cosas que se comentan como caracteristicas del cine
negro: ni el tema del crimen, ni una técnica cinematografica, ni siquiera una resistencia a

las narrativas aristotélicas o a los finales felices. No es sorprendente que ningin escritor

haya sido capaz de definir las caracteristicas ias y sufici de la categoria, y que

haya muchas generalizaciones en la literatura critica que puedan cuestionarse.”

Los elementos negros siempre varian de acuerdo con la época, el relato y las
necesidades diegéticas.'® Mas aun, el estilo, el trazo de algunos cineastas,
cultivadores, o al menos visitantes del género, proveen a la corriente negra de una
riqueza adicional: la atmoésfera negra se pone al servicio de las inquietudes
personales de directores como Fritz Lang, John Huston, Billy Wilder y Alfred
Hitchcock.'®! Con todo,

necesitamos reconocer que el cine negro pertencce a la historia de las ideas tanto como a la

historia del cine; y tiene menos que ver con una serie de artificios que con un discurso: un

“® Roman Gubern, ob. cit., p. 194.

”° James Naremore, p. 43.

100 B¢ preciso hacer una distincion fi para el de los filmes, tal como lo hace Pierre Sorlin,
Sociologia del cine, p. 138, una pelicula esta compuesta por el contenido manifiesto, la ficcion, historia o
diégesis, “cl conjunto de los acontecimientos y de las circunstancias que forman la anécdota y que constituyen
la materia misma de esta anécdota”, en contraposicidn al contenido latente, relato o mimesis, “lo que se
muestra o dice de la historia, los elementos que de ella se retiencn, la manera en que se les ha reunido™.

%l De nuevo, cabria la discusion del papel de Hitchcock y de otros cineastas, como Carol Reed o el mismo
Lang, con obra previa que explora elementos luego considerados negros. Naremore, p. 52, dice: “En esta
coyuntura {el descubrimiento francés del cine negro estadounidense}, el film noir y el de auteur comenzaron a
operar cn tandem, expresando los mismos valores desde diferentes angulos. El cine negro era un estilo
colectivo que operaba dentro y a contrapelo del sistema hollywoodense; y ¢l autor era un estilista individual
que conseguia una libertad pasando por encima del estudio a través de la eleccion existencial™.
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sistema de argumentos e interpretaciones poco preciso y en evolucidén que contribuye a

conformar estrategias comerciales ¢ ideologias estéticas.'®?

De forma somera, veamos algunos elementos identificados como constantes
del cine negro:

Las escenas suelen estar iluminadas para la noche, incluso los personajes que
conversan durante el dia en una oficina o departamento, mantienen las persianas
cerradas y las luces apagadas. Se prefieren, sobre las horizontales, las lineas
verticales u oblicuas (tanto en iluminaciéon como en encuadres), que fragmentan la
pantalla y la hacen inestable; las luces entran en formas extraifas y rompen la
presencia del personaje. La iluminacién da el mismo peso al ambiente que al
personaje creando un clima fatalista. La oscuridad se convirtio en leitmotiv y,
posteriormente, tras su revision critica, en metafora del estado de 4animo europeo tras
la guerra.

La tension dramatica se da en la composicion mas que en la accién; la camara
dispuesta en contrapicada es mas estremecedora que una golpiza o un asesinato,
usualmente fuera de campo.

El agua esta siempre presente, la caida de la lluvia tiende a incrementarse en
proporcion directa al drama. Las calles cubiertas por el brillo del reflejo de la lluvia
son el camino del destino tragico del antihéroe; el destino esta predeterminado y la
desesperanza lo envuelve todo.

Todo lo anterior para conformar el caracter onirico que subyace en muchas

de las cintas:
‘En su brutalidad incoherente hay la sensacion de estar en un sueiio’. De hecho las
narrativas mismas a menudo se ubican en los limites de los suefios, como para intensificar
la atmésfera surrealista de confusion violenta o desequilibrio que [los criticos franceses]
Borde y Chaumeton consideran el fundamento mismo del cine negro. ‘Todos los
componentes del cine negro’, escriben, ticnen como propésito ‘desorientar al espectador’.
En el cine ‘cl publico se ha acosturnbrado a cicrtas convenciones: una accioén logica, una

evidente distinciéon entre el bien y ¢l mal, personajes bien definidos con motivos claros,

192 Naremore, p. 44.
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escenas que son mas espectaculares que brutales, una heroina exquisitamente femenina y

un héroe honrado’. La vocacién del cine negro es contravenir las normas convencionales,

creando asf una tension especifica resultado de la alteracién del orden y ‘el

desvanecimiento de las orientaciones o pautas psicologicas®'®

El orden cronolégico fragmentado permite desorientar y manipular el tiempo
en funcién de las necesidades de atmésfera o de trama. El flashback, la voz en off
(recurso llevado al extremo en Sunset Boulevard (Billy Wilder, 1950), con un
cadaver que narra la historia de su muerte), la cdmara subjetiva y el plano-secuencia
son constantes que acentuan la ambigiiedad (muchas veces producto de la confusién
derivada de las tramas), la tension y el relativismo moral.

El estilo negro que tapiza por casi veinte afios la produccién filmica
estadounidense es lo suficientemente ecléctico para permitir el ejercicio critico que
iniciara la novela negra en los veinte. Entre los claroscuros, las calles nocturnas, la
lluvia y la atmoésfera asfixiada por el humo del cigarro de los bares de mala muerte,
el espectador estadounidense puede ver una metafora de su realidad, marcada por la

violencia, el crimen, la corrupcion y el desempleo domésticos y la guerra lejana.

IIL I. 2.- PRINCIPALES EXPONENTES Y OBRAS FUNDAMENTALES'®

La participacion de Estados Unidos en la Segunda Guerra Mundial limita la
avalancha negra que se veia venir sobre el cine desde mediados de los afios treinta.
En franca involucién artistica, Hollywood se dedica a la manufactura de material
propagandistico de la guerra que se libra en Europa. En medio de esa crisis, el cine
negro cimentard sus bases estilisticas adaptando las novelas hard boiled. En
principio la iluminacion raquitica y el presupuesto limitado son producto de la
politica de ahorro en tiempos de guerra que Hollywood impone a todo aquello que

no se justifique como apoyo de la causa bélica. No es extrafio que los primeros

'3 Naremore, p. 49, comentando los conceptos de Raymond Borde y Eugene Chaumeton en Panorama del
cine negro nortemaricano.

194 1.a division historica del género cs meramente analitica. La lista de peliculas no se quicre exhaustiva,
mucho menos totalizadora, sdlo ofrece un panorama muy general. Se maneja el titulo de la cinta con que se
exhibié en México, seguido del titulo original, En los anexos finales se ofrece la lista completa de las cintas
mencionadas y las fechas de exhibicion en México.
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ejemplos del género negro se manufacturen, con presupuestos infimos, en los
estudios Warner, el menos conservador, en la época, de los grandes estudios.

El halcén maltés, primera pelicula de John Huston, explora el arquetipo del
detective privado y da los primeros trazos cinematograficos a la figura de la mujer
fatal noir. Entre esta pelicula y el fin de la guerra, el género negro se abocara a
explotar al detective, al hombre ambiguo y solitario, decepcionado del mundo, pero
sujeto a un codigo ético, personal y anticuado, tal como los plantea la corriente hard
boiled. Dice James Naremore:

El héroe ideal del cine negro es el opuesto del que representa John Wayne.
Psicolégicamente es pasivo, masoquista, morbosamente curioso; en lo que respecta al
fisico, es a veces maduro, casi viejo, N0 muy guapo. Humphrey Bogart es el tipo.'®

Casi todas las cintas se filman en un set y los didlogos son mas importantes
que la accién. Ademas de la cinta de Huston, sobresalen: EI hombre que supo
perder (The Glass Key. Stuart Heisler, 1942), sobre la novela de Hammett;, E/
enigma del collar (Murder My Sweet. Edward Dmytryck, 1944), 4! borde del
abismo (The Big Sleep. Howard Hawks, 1946) y La dama en el lago (Lady in the
Lake. Robert Montgomery, 1946), sobre novelas de Raymond Chandler y con el
detective Phillip Marlowe como protagonista; La mujer del cuadro (The Woman in
the Window. Fritz Lang, 1944), que descubre la personalidad oculta de un profesor
perdido en un suefio por una mujer fatal; Laura (Otto Preminger, 1944), segiin la
novela de Vera Caspary; Casablanca (Michael Curtiz, 1943), que cubre de negro
una historia de amor claramente encaminada a la propaganda bélica; E! suplicio de
una madre (Mildred Pierce. Michael Curtiz, 1945), segiun la novela de James M.
Cain, muestra las tonalidades negras en un melodrama; 7ras el espejo (The Dark
Mirror. Robert Siodmack, 1946), con la historia, otra vez cercana al melodrama, de
un asesinato cometido por una de las gemelas interpretadas por Olivia de Havilland;
Vida robada (A Stolen Life. Curtis Bernhardt, 1946), donde una mujer asesina a su

hermana gemela, interpretadas por Bette Davis, para quedarse con el amor de un

193 Naremore, p. 49.
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hombre; Gilda (Charles Vidor, 1946), que avanza en la conformacion del tema de
‘los amantes malditos, aunque termine con final feliz.

Desde los primeros afios del género, los temas y personajes comienzan a
dibujarse, a construirse, pero la posguerra abre nuevos horizontes. El cine negro
avanza directo hacia el crimen, deja de lado al detective solitario, consolida a los
amantes malditos y lleva su atmodsfera a las locaciones donde se filman las cintas. Es
también tiempo de repunte industrial (que se observa desde los primeros afios del
género, pero que se remarca en estos afios): los estudios Paramount daran ejemplos
de cine negro de gran inversion; los estudios pequefios, como Columbia, ejercitaran
el oficio de buenos directores en peliculas negras de bajo presupuesto. En este
periodo el antihéroe puede enfrentarse a la corrupcion de las instituciones burguesas,
al pasado criminal o al falso amor que le ofrece una mujer. Sera victima o
victimario, pero siempre atormentado por un mundo ajeno y sin oportunidades. De
igual forma, el tridangulo amoroso sera eje argumental y la antiheroina, protagonista.
Naremore, puntualiza:

Bella, experta en armas de fuego y ‘probablemente frigida®, esta nueva mujer aporta un

erotismo peculiar al cine negro, ‘el cual normalmente no ¢s mas que una erotizacién de la

violencia’.!%

De acuerdo con Paul Schrader, el viraje al cine negro de posguerra se da con
la adaptacion de la novela de James M. Cain, Pacto de Sangre (Double Indemnity.
Billy Wilder, 1944). Otros titulos del periodo son: Los asesinos (The Killers. Robert
Siodmack, 1946), E!l beso de la muerte (Kiss of Death. Henry Hathaway, 1947),
Traidora y mortal (Out of the Past.lJacques Tourneur, 1947), segan la novela de
Geoffrey Homes; Pacto siniestro (Strangers on a Train. Alfred Hitchcock, 1950),
con la transferencia de la culpa en el centro del relato; La fuerza del mal (Force of
Evil. Abraham Polonsky, 1948); La ciudad desnuda (The Naked City. Jules Dassin,
1948); La dama de Shangai (Lady from Shanghai. Orson Welles, 1948).

% Naremore, p. 49, los entrecomillados son citas de Borde y Chaumeton en Panorama del cine negro
norteamericano.
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Una tercera fase ocupara el final de la década de los cuarenta y el resto de los
afios cincuenta. En este periodo se multiplican las acciones psicéticas y la crueldad.
Se sacuden las convenciones heroicas; el antihéroe lucha por su integridad y honor,
pero al fracasar ve derrumbar su estabilidad psiquica. El policia regresara al centro
del relato, pero solo para dejarmos ver como lo destruye la corrupcion de las
instituciones. Para estos ailos la referencia literaria se hace mas vaga, como reprocha
la critica francesa:

A mediados de la década de 1950 las fuentes literarias se habfan ‘secado completamente’,
y los argumentos y mise-en-scéne no eran mas que la repeticioén de lugares comunes.'®’

Es también la época, sin casualidad de por medio, de la persecucion
macarthista que dara un duro golpe al género. Titulos importantes. Alma negra
(White Heat. Raoul Walsh, 1949), regreso del gangster de los treinta, pero con una
crueldad que deviene en locura; E7 ocaso de una vida (Sunset Boulevard, 1950), que
deconstruye a la mujer fatal y muestra la podredumbre de Hollywood; La antesala
del infierno (Detective Story. William Wyler, 1951); Los sobornados (The Big Heat.
Fritz Lang, 1953); Mientas duerme Nueva York (While the City Sleeps. 1955) y Mas
allé de la. duda (Beyvond a Reasonable Doubt. 1956), ultimas peliculas
norteamericanas del aleman Fritz Lang, director fundamental del género; E! beso
mortal (Kiss me Deadly. Robert Aldrich, 1955), que recupera al detective y lo
muestra tan cruel como el criminal; y el epilogo del género con Sombras del mal
(Touch of Evil. Orson Welles, 1958).

Este periodo es el mas irregular, fundamentalmente por el giro a la derecha
del gobierno de Estados Unidos. En 1947 inicia operaciones el llamado House
UnAmerican Activities Comite, o Comision de Actividades Antinorteamericanas, del
Senado de Estados Unidos, que busca combatir supuestos brotes subversivos e
‘influencias comunistas’ y que sirve en concreto para acallar la critica y movilizar a

la poblacién contra una artificial “amenaza roja’. Describe Roman Gubermn:

197 Naremore, p- 53, citando la resefa de Claude Chabrol, en 1955 en Cahiers du cinema, sobre la pelicula E/
beso mortal (Aldrich, 1955).
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El miedo se ha apoderado de la nacidon y por todas partes se ven sospechosos,
saboteadores, espias, quintacolumnistas. El senador Joseph McCarthy, de ingrata memoria,
alentard la histeria colectiva organizando su ‘caza de Lrujas’, que alcanzara a algunos de
los intelectuales mas prestigiosos del pais. Los dardos apuntan ahora hacia Hollywood. La
Comisién de Actividades Antinorteamericanas realiza una investigacion inquisitorial sobre
las ideas y creencias politicas de las gentes del cine. Hoy, con la perspectiva que otorga la
distancia historica, puede medirse 1a envergadura de aquel disparate del que lo menos que
puede decirse es que honraba muy poco a los principios de la democracia
estadounidense. '

El absurdo se apodera de Hollywood que busca en sus peliculas alusiones,
dobles sentidos, imagenes, que a criterio de la Comisién dirigida por McCarthy
constituyan propaganda comunista. No faltan las voces de protesta (Humphrey
Bogart, Thomas Mann, William Wyler, John Huston, Charles Chaplin), pero muy
pronto son acalladas con la amenaza de ser juzgados e incapacitados para volver
filmar.

Los interrogatorios abarcan todo Hollywood, de Gary Cooper a Jack L.
Warner, vicepresidente de la Warner Bros. Decenas de personas son encarceladas
por negarse a responder a los interrogatorios (Dalton Trumbo, Dashiell Hammett),
muchos se exilian (Jules Dassin, Orson Welles, Joseph Losey, Charles Chaplin),
pero otros sucumben y delatan a antiguos militantes del Partido Comunista
estadounidense (Edward Dmytryk, Elia Kazan, Frank Tuttle).

La ambigiedad caracteristica del! cine negro permite que la critica, tan
desoladora como justificada, se esconda tras la metafora y se muestre como una
simple historia de asesinos, policias y locos. No hay una campaiia directa contra el
cine negro e incluso puede convertirse en trinchera para los acosados por la
Comision, pero también se hace susceptible de servir al sistema que antes ha
criticado, con cintas con ribetes negros, pero apoliticas e incluso reaccionarias. Los
afios cincuenta poco a poco dejan de ser fértiles para la corriente negra, la camparia

de McCarthy ha hecho mella en la sociedad estadounidense:

198 Roman Gubern, p. 300.
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Como demostrd el surgimiento de McCarthy y Eisenhower, los norteamericanos estaban
ansiosos por ver una mirada mas burguesa de si mismos. El crimen tuvo que mudarse a los
suburbios. El criminal se puso un traje gris de casimir y el policia peatén fue remplazado
por una ‘unidad mévil’ que cruzaba la via rapida. Cualquier intento de critica social tuvo
que ser sofocado en absurdas afirmaciones del American way of life.'”

El ocaso del género no termina con la corriente negra que ain navegara en el
cine estadounidense posterior —de A sangre fria (In Cold Blood. Richard Brooks,
1967) a Los Angeles al desnudo (L. A. Confidential. Curtis Hanson, 1997), pasando
por El Padrino (The Godfather. Francis Ford Coppola, 1972) y sus secuelas, y
Tiempos violentos (Pulp Fiction. Quentin Tarantino, 1994).

La atmésfera noire sirve como vehiculo expresivo a otras cinematografias en
la época: Larga es la noche (Odd Man QOut, 1947), El otro hombre (The Man
Between, 1953) y, sobre todo, El tercer hombre (The Third Man. 1949), cintas
inglesas de Carol Reed que remite a los temas y la atmoésfera del cine negro. En
Francia, cuna de la intelectualizacion del cine negro, Jules Dassin (repatriado por el
Macarthismo) filma Rififi entre los hombres (Du rififi chez les hommes, 1955),
mientras que el debutante Henri-Georges Clouzot muestra en negro sus cintas:
Crimen en Paris (Quai des Orfévres, 1947), El salario del miedo (Le salarie de la
peur, 1952), Las diabdlicas (Les diaboliques, 1954) y Los espias (Les espions,
1957). Con la llegada de la Nueva ola, el cine negro se convertird en recurso,
referencia o pretexto para muchas de las peliculas de la nueva generacion de
cineastas franceses:

Los posteriores directores europcos de cine de arte —entre los que se cuenta no sblo a
Godard o Truffaut sino también a Resnais en £/ afio pasado en Marienbad (1961),
Wenders en EI amigo americano (1977) y Fassbinder en El soldado americano (1970)-
veian el cine negro como una forma en vias de desaparicion que podia deconstruirse o

tener una metamorfosis; podia conservar su filo psicolégico y social, pero necesitaba ser

tratado con una distancia introspectiva.''”

19 payl Schrader, p. 51.
Naremore, p. 54.
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ML IIL.- VARIACIONES DE LOS CONCEPTOS DE ANTIHEROE Y
ANTIHEROINA EN EL CINE EN RELACION CON LA LITERATURA

El cine negro recupera al antihéroe de la estereotipizacién que supone la
formula agotada del cine de gangsteres; nutre de nuevos personajes y les crea
personalidad, complejidad psicoldgica que los pone a resguardo, un buen tiempo, del
estereotipo.

El primer antihéroe del cine negro (sin contar al gangster, negro en ciernes) es
el detective privado, justo como su simil en la narrativa hard boiled. Concebido
como un solitario feroz, pesimista, critico y escéptico de los agentes de la ley, la
mayoria de las peliculas de la primera etapa del género negro alimentan el arquetipo
que, no obstante, pronto es reducido a sus caracteristicas mas visibles: la gabardina
de alta solapa, el gesto duro y la sonrisa cinica.

En El halcén maltés, John Huston''!

presenta a Sam Spade como un
romantico desconfiado del amor. Humphrey Bogart nutre a su personaje, le inyecta
vida y hace creible al private eye calculador, cinico, frio y dominado por la soberbia.

Spade es un misantropo que se sabe insignificante en el mundo y por ello se
sube a un pedestal desde el que ve a quienes lo rodean; la Unica forma de mantenerse
con vida es reduciendo a los otros. En la primera escena del filme, Huston nos
presenta a su personaje mientras se prepara un cigarro con el tabaco de una pequeifia
bolsa; en el rostro de Spade hay una sonrisa, un gesto amable: su interaccion mas
sincera y real es consigo mismo.

Spade desprecia a Miles Archer, su socio, a tal grado que tiene como amante
a la esposa de éste, mujer que le resulta estorbosa. Sélo con Effie se muestra sincero,
incluso le presta su bolsa de tabaco, pues sabe que su secretaria no representa

competencia en su lucha por la vida.

1 John Huston (1906-1987) es hijo del actor Walter Huston. Fue boxeador, periodista y guionista antes de su
labor como director. Su obra est4 marcada en lo estético por su interés por la pintura, y en lo narrativo por su
reflexién acerca del fracaso personal.
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Brigid logra el apoyo de Spade al fingirse indefensa, de tal forma Spade
puede sentirse como el benefactor que se inclina para ayudar a una pobre mujer.
Pero cae en la trampa —no montada por Brigid, por cierto-, se enamora. Spade cae
del pedestal donde se esconde y queda al nivel de la mujer.

El amor, dice Erich Fromm, es la solucion plena al problema de la
separatidad,'’? que nos hace sentir como automatas en una sociedad anémica,
masificada e injusta. La tnica forma de transformar nuestra existencia, es a través de
la unidad con otra persona por medio del amor. El amor se erige como la soluciéon a
la desolacion, al destino tragico y a la vida oscura que envuelve al antihéroe.

Pero el detective cierra los ojos al amor. En los ultimos minutos de la cinta
Spade decide entregar a Brigid a la policia. Se confiesa enamorado, incluso dice que
de haber conseguido el dinero se habria realizado su unioén, pero en la miseria es
imposible la confianza entre los dos. En el seno de una sociedad anémica, primero
se garantiza la riqueza, sélo entonces es posible pensar en el amor. La ultima escena
muestra a Brigid cubierta por el enrejado del elevador. Spade sale a cuadro y el
elevador desciende, de nuevo ¢l esta arriba, pero de inmediato baja por una escalera,
regresa al mundo anémico y cruel donde siempre ha vivido.

En 1944, Otto Preminger''® dirige Laura, adaptacion de la novela de Vera
Caspary. La cinta explora los caminos de la corriente de psicologia criminal que
prosperara en el género negro durante la posguerra. La cinta tiene como eje a Laura,
quién dista de ser una mujer fatal; no obstante, su independencia y cierto
oportunismo desatan la ira y los celos de Waldo Lydecker, miségino y pomposo
periodista, por sus constantes amorios con sujetos mas apuestos que confiables.

La pelicula mantiene una narracion aletargada, como si todo se tratara de un

suefio, de una fantasia (la narracion en off de Waldo contribuye a esa atmoésfera). El

"2 Erich Fromm, en [ arte de amar, introduce el concepto de scparatidad que significa “conciencia de si
mismo como entidad separada”.

'3 El austriaco Otto Preminger (1906-1986) llega a Estados Unidos en 1935, precedido por su prestigio de
actor y director de teatro. Su obra liga la clegancia y el cinismo en un intento por desnudar las pasiones
humanas.
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teniente McPherson esta encargado de investigar el asesinato de Laura y en el
camino Waldo revela su relaciéon de mecenazgo con la joven y deja ver el amor que
le tenia, mismo que ella despreciaba. A través del conocimiento de Laura y de la
imagen que le ofrece una pintura, McPherson se enamora. Una noche la joven
reaparece en su departamento y sorprende a todos: asesinaron a otra mujer y la
confundieron con Laura. La reaparicion posibilita el enamoramiento entre
McPherson y Laura que acabara por provocar un nuevo ataque de celos y otro
intento de Waldo para matar a Laura, frustrado por el disparo a tiempo del teniente.

La cinta recoge ¢l avance femenino en la sociedad estadounidense. Laura es
una mujer trabajadora que vive sola en un departamento. No obstante, consigue el
éxito completo cuando se liga al famoso periodista Waldo Lydecker. Laura juega a
ser la pupila, a dejarse crear para el triunfo, pero sin someterse. Ella se aprovecha
del viejo Waldo, saca provecho a sus influencias y ensefianzas para conseguir
afianzarse en la empresa de publicidad donde trabaja. Ratifica su independencia de
Waldo con cada uno de los amorios que mantiene. La camara nos muestra la sombra
de Laura con un hombre, por la ventana de su departamento, que Waldo observa
desde la calle en medio de una tormenta de nieve.

La segunda parte del filme muestra la evoluciéon del amor entre el teniente y
la misma Laura. No hay doble intencién en la joven; por una vez, la ambicién y la
honestidad coexisten en un personaje. Los falsos culpables van desapareciendo y
Waldo se va descubriendo como el asesino. El hombre no ambiciona riqueza, sino el
amor de la joven. Paraddjicamente, ahora que el estatus y la posicion econdmica
estdn asegurados el amor se niega. La incapacidad para alcanzarlo se traduce en
insania o destruccion, dice Fromm,''* Waldo canaliza su necesidad de unidn a través

de la destruccion del objeto amado.

114 Erich Fromm, ob. cit., p. 28.



El mismo 1944 es el afio de Pacto de sangre, pelicula de Billy Wilder''® que
consolida a los amantes malditos y a la mujer fatal noire. Siguiendo la trama basica
planteada por James M. Cain en su novela Double Indemnity, Wilder desarrolla el
tema de la desigualdad de relaciones entre Walter Neff; el anodino agente de
seguros, y Phyllis Dietrichson, la mujer fatal que lo seduce e incita al asesinato, o
entre Walter y Barton Keyes, investigador de la agencia de seguros. Para contar su
historia, Wilder se vale del flashback y la narracidon en off para ir mostrando la
planeacion del asesinato y la autodestruccion del propio Neff, que cuenta todo a
Keyes a través de un dictafono.

Nefl'y Keyes son parte del engranaje de una gran compailia aseguradora. A la
empresa le interesa vender seguros y luego no tener que pagarlos; “embaucar al
cliente™, como en la cldusula de doble indemnizacién en accidentes de tren. Keyes es
un tipo sagaz, pero todo su intelecto estd encaminado a proteger a la Compaiiia, a
sus captores, a los burgueses escondidos detras de la firma. Se conforma con lo que
es y respeta la honorabilidad del mundo burgués; no se siente solo pues se siente
parte de la empresa a la que dedica su vida. No necesita el amor; una sola vez estuvo
a punto de casarse, pero la desconfianza lo movié a investigar a su novia y descubrir
que no era lo que él creia.

En cambio Neff es el antihéroe, un ambicioso inconforme con su vida de
simple vendedor de seguros. Envidia la inteligencia de Keyes, jerarquicamente
superior. Son amigos, pero para Neff el otro es el competidor, contra quien hay que
luchar para conseguir una mejor posicién. Su plan con Phyllis se le presenta como la
oportunidad de destruir a Keyes y de paso superar su soledad con el amor de una
mujer sexualmente atractiva.

Nefi"queda prendado de Phyllis desde la primera vez que la ve, luego centra

su atencion, su deseo sexual en la esclava que ella luce en un tobillo. La reducciéon

"3 El austriaco Samuel Wilder (1906-2002) inicia como guionista en Alemania, antes de trasladarse a
Hollywood en 1933, Ironia, humor negro, desencanto, desilusidon y critica son constantes en su obra de
director y guionista.
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del objeto de deseo a un fetiche es similar al que representa el halcén maltés en la
pelicula de Huston, “hecho del material del que se hacen los suefios” como lo
describe el personaje de Humphrey Bogart.

El razonamiento de Neff, que incide en la emocién y el sentimiento de
complicidad que el personaje despierta en el espectador, parece ser: es justo quitarle
cien mil dolares a una compaifiia que basa su ganancia en el engafio y los lios
judiciales.

Enganarlos a “ellos”, como Neff identifica a los burgueses detras de la
compaiiia de seguros, es el medio que conducira a ser luego aceptado por ‘ellos’, los
felices, los poderosos.

Pero descubrir la traicion roméntica de Phyllis hace que Neff destruya todo lo
logrado. La posibilidad del amor se aleja y sélo queda, otra constante en el género y
la corriente negra, la violencia y la destruccion del otro. Phyllis se desploma por los
disparos de Neff, que la mira caer con satisfaccion, casi con lujuria. Amor y
violencia son opuestos que se complementan y suplen.

Ya en plena posguerra, Jacques Tourneur'!® filma Traidora y mortal (1947),
cinta negra que recoge a la mujer fatal y la pone en el vértice de un triangulo
amoroso con un gangster y un detective. Finalmente no es ella quien controla la
situacién, sino un destino empeitado en destruir a los antihéroes.

La cinta comienza en un pueblo de las montaiias, Jeff es dependiente en una
gasolinera y enamora a una joven. Pero el pasado regresa de la mano de Win
Sterling que lo localiza y le pide cuentas de una traicién sucedida diez afios atras.
Jeff cuenta a su novia, en flashback:

Win contrata a Jeff, detective por ese entonces, para localizar a una mujer,
Kathy, que intenté matarlo y le robé cuarenta mil délares. Jeff” la encuentra en

Acapulco, México, pero se enamora y decide huir con ella. Todo iba bien en el

16 E| francés Jacques Toumeur (1904-1977) llegb a Estados Unidos en 1913 con su padre, el también director
Maurice Tourneur. Su especialidad es crear atmoésferas cargadas, cercanas a lo onirico, como lo demostro
desde su clasico La mujer pantera (1942).
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ambiente idilico que representa Acapuico, aunque la lluvia constante puede parecer
un presagio; tan pronto salen de ahi y regresan a California, las cosas se complican.
Fisher, antiguo compaiiero de Jeff; descubre a la pareja y los chantajea, en medio de
una pelea entre los dos hombres, Kathy mata a Fisher y escapa.

Diez afios después, Jeff se reencuentra con Witt que ahora vive con Kathy.
Wit quiere vengarse y encuentra la forma a través de una intriga para recuperar unos
documentos que 1o comprometen con el fisco. Todo se sale de control y acaba con el
asesinato de Witt a manos de Kathy y la muerte de ésta y Jeff dentro de un auto en
marcha.

La cinta es un muestrario de los personajes negros. En ella conviven el
gangster, el detective, la mujer fatal e, incluso, el policia, que sigue la pista al
gangster y que al final se quedara con el amor de la novia de Jeff.

De nuevo, el ingenio del detective lo hara controlar la situacidon, pero se
enfrenta a la antiheroina, la que ya antes lo traicioné y que ahora pacta con otro
maton para eliminarlo. No hay nada que la detenga, mas que el intercambio de balas
propiciado por Jeff, sacrificio que lo liberara de un mundo que lo enreda y no le deja
salidas. Antes las buscé a través del amor, pero el pasado regresa para recordarle que
no hay futuro.

Witt es el gangster asesino y aburguesado que mira las intrigas desde su
mansién en medio del bosque. Su inica preocupacién es recuperar unos documentos
que pueden destruir su mascara de respetabilidad frente a sus colegas, los burgueses
dentro de la ley. Es, asimismo, un misdgino que no puede controlar la pasién que
siente por Karhy, su asesina después de todo.

Para 1953 los peores afios del Macarthismo han pasado, pero adin hay
oportunidad para la atmésfera negra y la critica tras la metafora. Fritz Lang'!” filma

Los sobornados y cuenta la historia de Dave Bannion, un honesto y clasemediero

"7 El judio aleman Fritz Lang (1890-1976) participé en el esplendor del Expresionismo. Sale de Alemania
por ¢l nazismo y se establece en Estados Unidos. Sus preocupaciones narrativas giran en torno al individuo y
su lucha contra un medio ambiente adverso.

67



“policia que se ve envuelto en un caso de corrupcion que abarca a los altos mandos de
la institucién policiaca, comprados por el gangster Mike Lagana.

El suicidio de un policia hace que Bannion tome el caso, pero luego, tras un
altercado con Lagana, su esposa es asesinada. La investigacion de Bannion se hace
venganza que logra ejecutar gracias a Debbie, amante de! lugarteniente de Lagana,
despechada y desfigurada por el matén. Al final Bannion recupera su placa
policiaca.

Bannion es el policia visto por el burgués como un mal necesario. La cinta
muestra al agente en su pequefia casa con una esposa amorosa y una hija tiema. El
sentido del deber —la pertenencia a la institucion- lo hacen meterse mas al fondo de
lo que el burgués espera. La corrupcién y las componendas extralegales son parte
importante de la maquinaria capitalista y cualquiera que ponga en riesgo este
mecanismo debe ser eliminado. Por eso muere la esposa de Bannion en la explosion
del auto del agente. Antes hemos visto a Bannion irrumpir en la lujosa mansion de
Lagana. El gangster lo recibe en bata, mientras en otro salon, al fondo, se alcanza a
ver un grupo de adolescentes bailando: la hija de Lagana tiene fiesta, se divierte la
nueva generacion burguesa, la que finalmente usufructuara la respetabilidad ganada
con corrupcion.

Sera la antiheroina, Debbie, la que ayude a Bannion en su venganza. La
joven, ambiciosa y sensual, es victima de su amante, Stone, gangster que la
desfigura con café hirviendo. El odio convierte a Debbie en el arma contra los
gangsteres. De nuevo la mujer fatal, la debilidad de los hombres, los destruye.
Debbie mata a la mujer que esconde la evidencia principal contra Lagana para luego
morir acribillada, después de desfigurarlo, por Stone. La antiheroina cumple su
destino tragico. Bannion regresa a una, supucstamente, depurada policia. Ha
regresado, sin darse cuenta, a la conformidad con el mundo burgués e injusto que
antes destruyd su pequefio mundo idilico. Sin amor que lo libere de su soledad,

quién sabe si Bannion no terminara como otros ejemplos del género.
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Para el final de los afios cincuenta, el género negro se va diluyendo en medio
de los nuevos tiempos, en 1958 Orson Welles'!® celebrara el final con una cinta tan
estilizada como critica: Sombras del mal.

En su pelicula, Welles enfrenta a dos policias, uno mexicano, Vargas, y uno
estadounidense, Hank Quinlan, en busca de un asesino en la frontera. Quinlan
destruye el estereotipo del policia como agente de la ley y lo muestra viejo,
alcohélico, cruel, corrupto y desilusionado de la vida por el asesinato de su propia
esposa. Frente a esas caracteristicas opone una sagacidad que lo lleva a descubrir al
asesino. Por otro lado, Vargas es joven, honesto, pero no cuenta con la inteligencia
de Quinlan, aunque al final contribuya a la destruccion final del viejo policia.

La anica que conoce el secreto de la amargura de Quinlan es Tania, especie
de adivina con quien mantiene una relacién ambigua que podria ser amor, de no ser
por la atin6sfera de fracaso en que Quinlan y toda la pelicula estan sumergidos.

El ambiente en Sombras del mal condensa el estilo negro y puede verse como
un muestrario de la estética negra que va desde el magnifico plano-secuencia inicial
a los planos fragmentados de la persecucién final en medio de la oscuridad en la que
Quinlan morira. Tania presencia su muerte, el cumplimiento del destino, y luego se
aleja por un puente, de regreso a las sombras.

La agonia y muerte de Quinlan en el agua muestran qué lejos ha llegado el
cine en relacion con la literatura. La dialéctica propicia que el lector contemporaneo
de novelas policiacas imagine las tramas entre la borrasca y la oscuridad de la negra

atmosfera filmica.

"% Orson Welles (1915-1985) es el arquetipo del genio frustrado. Legé a Hollywood una nueva concepcién
del cine, para luego ser victima de presiones econémicas del sistema de estudios, y luego presiones politicas
que lo alejardn de su pais y afectaran su carrera como director.
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. TV.- PROCESO DE ESTEREOTIPIZACION DE LAS FIGURAS DEL
ANTIHEROE Y DE LA ANTIHEROINA
El arquetipo es el modelo con que los seres humanos clasificamos nuestros
anhelos, dice Edgar Morin:
Lo imaginario se encuentra segiin arquetipos: existen modelos-patrones del espiritu que
ordenan y clasifican los sueilos, y especialmente los suefios racionalizados, que vienen a
ser los temas novelescos o miticos. Reglas, convencionalismos y géneros artisticos

imponen a las obras culturales su estructura exterior, mientras que situaciones-tipo y

personajes-tipo le proporcionan su estructura interna.''®

Empero, cuando el arquetipo se pone al servicio de la cultura de masas, y el
cine es el medio masivo por excelencia, se simplifica hasta convertirse en un
estereotipo.

El cine es industria jerarquizada y basada en el lucro. El director y el equipo
artistico a su cargo estan sujetos a una burocracia que, en aitima instancia, decide la
pertinencia economica y politica del proyecto. Las cintas deben tener caracteristicas
estandar, la mayoria de las veces con formulas probadas, para servir como productos
de consumo; pero también necesitan ser novedosos para ser rentables, de tal forma
se echa mano de arquetipos (la mayoria de la literatura) que se repiten, con ligeras
variantes, de pelicula en pelicula, constituyéndose en estereotipos.

El estereotipo (del griego estéreo, firme, solido, y el latin tipo, caracter
esencial) es “un modelo de vida formalizado, opuesto al cambio y a la renovacién
que se¢ mantiene a pesar de su posible incongruencia.”?*® Los estereotipos son
imagenes falseadas, la reduccion del arquetipo a su representacion mas simple: la
valentia del héroe y la virginidad de la heroina. Esta reducciéon permite la
exacerbacion de los pablicos y la satisfaccion en la simplificacion del sueilo.

El estereotipo se afianza por la costumbre y los intereses de quienes los

propagan y reproducen. De esta forma, la heroina es virgen porque asi ha sido desde

1% E1 espiritu del tiempo, p. 34., loc. cit. en Francisco Gomezjara, ob. cit. p. 128. El concepto de arquetipo se
aclard desde el capitulo 1.
'2° Erancisco Gomezjara, ob. cit, p. 129.
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tiempos inmemoriales y porque asi conviene a una sociedad patriarcal. En tal
contexto,
el cine, como agente de comunicacién masiva, ha adquirido una importancia mucho mayor
que cualquiera de las artes graficas... [lo que] ha traido consigo la formacion de un nuevo
tipo de piblico masivo al cual se influye mucho mas ficilmente sobre cualquier tépico de
indole social, econdmico, moral, etcétera.'?!

La estereotipizacion es factor importante para el ocaso del cine negro como
género. La reduccion de sus personajes a meras figuras esquematicas, destinadas al
mercado, destruye el germen critico, el cuestionamiento a la anomia y a la injusticia
burguesas, claves para el desarrolio y vigor del género.

El fin de la guerra, el Macarthismo y el giro ideol6gico en la sociedad
estadounidense reducen los arquetipos del género (explotados hasta la saciedad hasta
la fecha) a simples maniquies. El gangster fue el primero en ser mostrado como un
‘malo’ resentido, que s6lo se arrepentira antes de morir. Luego el detective sera el
ingenioso y duro, que combate y triunfa sobre el crimen para quedarse con una
mujer como trofeo. La mujer fatal es el estereotipo mas simple y maniqueo: falda
corta, cabello rubio y amplio escote, un cigarrillo en la mano y una copa en la otra,
su mision es estorbar al detective o al policia con su sensualidad; al final puede
arrepentirse y servir de premio al ‘bueno’ o morir. El policia, por su parte, se erige
en el supremo defensor de american way of life, recorriendo los freeways en una
patrulla equipada con la més alta tecnologia para luchar contra los criminales. Los
criminales usaran toda clase de armas y solo buscaran desestabilizar, seran locos,
‘comunistas’ —con las caracteristicas imaginadas a la luz de la ideologia burguesa- o
agentes extranjeros.

El proceso de estereotipizacién se da cuando el sustento social deja de servir
de base al personaje planteado. El estereotipo carece de motor, se mueve por inercia,

llevado a la deriva por caracteristicas que antes fueron rasgos psicologicos. La virtud

21 fdem, p. 131
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fundamental del cine negro consiste en que detras de sus personajes arquetipicos se
percibe el flagelo de una sociedad enferma, que los marca e impulsa.

Género, corriente, movimiento, periodo o estilo visual, la categoria ‘cine
negro’ ratifica la voluntad liberadora del cinematdgrafo. Pese a la carga que le
impone su vocacién econdomica, el cine no evade, sino que exhibe y busca respuestas
a las contradicciones que afligen a la sociedad que lo crea. Muy a pesar de los
intereses de la burguesia, el cine negro se erige como uno de los mas claros y
contundentes documentos que ilustran el funcionamiento de la maquinaria social

impuesta por ¢l capitalismo.
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CAPITULO CUATRO
INFLUENCIA DEL CINE NEGRO EN EL CINE MEXICANO

El destino del cine mexicano ha estado indisolublemente ligado al cine
estadounidense. Las influencias econémica y artistica norteamericanas han marcado
el modo de ver y hacer el cine; el cine negro no es la excepcion. El cine nacional
recupera una y otra vez elementos, temas, detalles, personajes y ambientes, siempre

procurando, con fortuna desigual, adaptarlos a la realidad del pais.

IV. .- ANTECEDENTES

Antes de que Gabriel Veyre, enviado de los Lumiére, llegara a México para
mostrar el cinematografo, ya se conocia el kinetoscopio de Edison que mostraba
imagenes en movimiento en una caja con un visor; incluso circulaba una vista de un
duelo de cuchillos entre dos mexicanos, artistas de la compaiiia circense de Buffalo
Bill: antes de que ‘el cinematégrafo llegara al pais, ya existia la primera vista
protagonizada por mexicanos.

Al igual que en el resto del mundo, el cinematografo francés borré del
escenario al kinetoscopio. Gabriel Veyre, representante de la casa Lumiére, llega a
México en 1896 y pronto se asocia con otro francés radicado en el pais, Ferdinand
Bon Bernard.'?? De inmediato presentan el invento al presidente Porfirio Diaz y el
14 de agosto de 1896 se realiza la primera exhibicién publica en el namero 9 de la
calle de Plateros, en el entresuelo de la Drogueria Plateros.

Veyre y Bon Bernard toman vistas en el pais durante el resto del afto, muchas
de las cuales muestran a Diaz en diversas circunstancias. En total se tienen
registradas 26 vistas filmadas con el cinematografo Lumiére. Ese mismo afio llegan
a México unos enviados de Edison que toman vistas y las exhiben con un invento

llamado vitascopio, patentado en Estados Unidos.

122 Juan Felipe Leal, et. al. Vistas que no se ven. Filmografia mexicana 1896-1910. UNAM, México, 1993, p.
12.
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Ignacio Aguirre, empresario mexicano, obtiene autorizacién para exhibir el
material Lumiére y pronto el ejemplo se multiplica por todo el pais; pero la
necesidad de nuevo material incide en las primeras vistas hechas por mexicanos. El
caracter de la produccidén y exhibicion tiene por la época un caricter trashumante,
nomada, que lleva de pueblo en pueblo el invento, para aprovechar el asombro
inicial de un pablico virgen a las imagenes en movimiento.

Las primeras vistas mexicanas tienen vocacion documental, pero en 1901 el
ingeniero Salvador Toscano trae a México las vistas del francés Georges Mélies, lo
que muestra al publico y los camardgrafos mexicanos las posibilidades de la ficcién.

Desde su llegada a México, el uso del cinematégrafo estd marcado por la
situacion social del pais:

Los primeros cineastas mexicanos eran por lo general hombres de clase media que se
acogian a la objetividad supuesta en el cine documental: eran los hechos los que hablaban,
no ellos. Sin embargo, cabe presumir que sus testimonios de la vida politica y social
mexicana tendian al halago del poder y el desconocimiento de los conflictos nacionales.'>

Acontecimientos como la huelga de Cananea, Sonora y la masacre en Rio
Blanco, Veracruz, fueron ignorados por los primeros tomadores de vistas.

La Revolucién permite el desarrollo de importantes camarégrafos que se
convierten en testigos de las campaiias de las diferentes facciones. Mientras tanto, el
cine de ficcién comienza a ser experimentado. Si bien los enviados de Lumiere ya
habian filmado un duelo con actores, sera Salvador Toscano, en 1899, el primer
mexicano en filmar ficcidn, al tomar una version teatral de Don Juan Tenorio. La
buasqueda de diversificacion del cinematografo es similar a la que se da en todo el
mundo y la multiplicaciéon de las salas de cine en la ciudad de México muestra el
avance del cine como espectaculo.

En 1916 se filma el primer largometraje de ficcion, la cinta yucateca /870 o

ilos libertadores!, realizada por Carlos Martinez de Arredondo y Manuel Cirerol

'3 Emilio Garcia Riera, Breve historia del cine mexicano. Ediciones Mapa, CONACULTA, México, 1998. p.
24.
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Sansores, apoyados por el gobierno progresista del general Salvador Alvarado. Los
mismos realizadores hicieron £/ amor que triunfa, antes que en la capital del pais se
filmara el largometraje La luz, dirigida por un tal J. Jamet, seguramente un
seudonimo.

Por esos anos, en Estados Unidos la produccién es copiosa y lo mexicano se
mira en forma despectiva, numerosos westerns de la época muestran al villano
mexicano como el prototipo de la amenaza externa, sobre todo a raiz del asalto de
Pancho Villa al pueblo de Columbus, Nuevo México, en 1916. El estadounidense, a
su manera, también se nutre de la vecindad con México.

Cuando Hollywood inventa y patenta el star system, el incipiente cine mudo
nacional decae. Habra que esperar la llegada del cine sonoro para que una industria
cinematografica mexicana sea posible.

En 1929 se filman las primeras cintas sonorizadas y en 1931 nace el cine
sonoro con Santa, del espafiol Antonio Moreno. Dice Carlos Monsivais:

El cine sonoro en México emerge deseoso de primeras figuras, rostros que catalicen a una
comunidad, costumbres que apenas creadas se¢ ostenten como tradicién ancestral, lechos
barrocos donde triunfe la opulencia. La primera certeza es la primera limitacién: sélo las
‘estrellas’ formaran, retendran y acrecentaran al publico, el argumento es lo de menos, la
realizacion no importa. Se dispone de una enorme ventaja inicial: la ausencia de subtitulos,
que permite captar a las masas analfabetas.'?*

Frente a la competencia de Hollywood, la incipiente industria se vale del
idioma, el folclor y el melodrama para arraigarse en una poblacion pauperizada. Otra
arma es el ejército de directores, camarografos, productores y actores que
deslumbrados por la refulgencia de “La Meca del cine”, han acudido en masa a
formarse, a aprender el sentido de la narracién, la puesta en escena, las tacticas

publicitarias. Con ellos es posible construir la ilusién de un cine mexicano.

124 Carlos Monsivais, “Notas sobre 1a cultura mexicana en el siglo XX, en Historia gencral de México, p.
1051.
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IV. IL.- LA VOCACION MELODRAMATICA
El melodrama es el fundamento sobre el que descansa el aparato industrial
del cine mexicano desde su origen con la primera pelicula sonora, Santa. Segin
Emilio Garcia Riera, el melodrama es “la prioridad de las razones del corazén sobre
las de la inteligencia, y aun la exclusién de éstas por las primeras.”'** El melodrama
a la mexicana se erige en metagénero que concentra buena parte de la filmografia, a
la vez que es poderosa influencia en el resto de las propuestas genéricas.
La razdn de ser del melodrama hay que rastreario desde las tragedias clasicas,
pero su origen tiene lugar:
En el siglo XVI, en Florencia, entre los circulos cultos que pretendian retomar el ‘hablar
cantado’ de la tragedia griega, en contraposicion a la polifonia y al contrapunto, que hacian
ininteligibles los textos. Esa vuelta a la pureza de la tragedia griega —reaccion tipica del
Renacimiento-, restituye el sentido del especticulo y la concentracion temaitica en dramas
individuales y sentimentales perdidos con el canto litirgico, contra el cual se
reaccionaba.'?®
La tradicion propiamente melodramatica viene del romanticismo literario del
siglo XIX, luego reducido por el melodrama popular victoriano a un compendio de
actitudes exageradas completamente ajenas a las dificultades de la vida real que
pretendia representar. La corriente literaria naturalista nace como oposicién al
melodrama romantico, que desde entonces carga con el desprestigio que hoy le
conocemos. No obstante el Naturalismo, con sus afanes de dar un tono refrenado a
sus historias, acaba por alimentar y dar contrapunto, base humana, a las tramas
melodramaticas.
La fuerza del melodrama se encuentra en su capacidad catartica de generar
autocompasion, sentimiento que nos hace tolerable la existencia. Cuando asistimos a
una sepelio “no sentimos pena por un cadaver: nos apenamos por nosotros mismos,

privados de alguien a quien quisimos. Y en el fondo yace el temor por nuestra propia

133 £] cine y su piblico. Fondo de Cultura Econémica, México, 1974, p. 18.
. 1 Sitvia Oroz, Melodrama. El cine de lagrimas de América Latina. UNAM, México, 1995, p. 21.
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muerte, razén de mas para la autocompasién.”'*’ El llanto que derramamos nos
resulta un paliativo, remedio circunstancial y efimero, pero alivio a la soledad.

) Las caracteristicas del melodrama son: su oscilaciéon entre la piedad y el
temor, el sufrimiento y el miedo —racional o irracional- a quien representa la
amenaza;, la exageracién, segin lo que entendemos por normal, de los gestos,
actitudes, acciones y situaciones; los didlogos retoricos, rebuscados y sentimentales;
el maniqueismo en la construccion de sus personajes —con la constante del triunfo
final del bien sobre el mal-, y su notoria pretensiéon moral.

El problema con el melodrama, contribucién innegable a la mala fortuna del
término, es su utilizacion masificada y moralizante. El melodrama se convierte en
instrtumento de dominacién en la medida que presenta lo que la burguesia entiende
por moral y buen comportamiento social. Al igual que el melodrama victoriano, el
melodrama masificado contribuye a encapsular, distorsionar, exagerar y, por ende,
deshumanizar lo que en principio —se afirma- representa. El cine, junto al resto de
los medios masivos, vehiculos fundamentales del melodrama en el siglo XX,
contribuye a la falsa y perversa premisa de melodrama como ‘la vida misma’.

El cine mexicano puede verse como ejemplo del tratamiento perverso del
melodrama:

Desde su génesis, el mexicano ve en la exaltaciéon de la moral tradicional no tanto el
mensaje propiciatorio como su cordén umbilical, su tierra firme. Engafio y honestidad al
mismo tiempo: la insistencia en la culpa como la atmésfera que respiramos, la moraleja
recac sobre quien transgrede... y acude la visién complacida y satisfecha de las
oportunidades del pecado. El melodrama viene a ser el continuo agente de las relaciones
publicas de la virtud y el vicio (de la épica nacional y el drama intimo), teatralizacion
infatigable de los sentimientos y halago de las respuestas instintivas. '

El melodrama aprovecha la catarsis para manipular, a través de situaciones y
personajes estereotipados, al espectador y hacerlo creer que sus dificultades reales

tienen referentes en la pantalla y que la solucién a los problemas de toda indole —con

'27 Eric Bentley, La vida del drama. Paidés, México, 1987, p. 188.
2% Carlos Monsivais, op. cit. p. 1050.
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la economia en el centro- esta en la reproduccion de conductas favorables a la
explotacion.
En el reino del analfabetismo real sin otra educacion para la libertad que la esperanza
brumosa y vaga de algo aiin mas indefinido, el mexicano se enfrenta al cine con un solo
prejuicio de por medio: 1a desconfianza natural ante las sombras. El prejuicio se disipa, la
oscuridad se tomé pedagogia.'?’

A la distancia, pese al panorama tan adverso que ofrece la industria mexicana
del cine, es posible encontrar atisbos de critica social, referencias a la situacién
politica o, incluso, de sexualidad abierta en cintas mexicanas. El cine en México fue
hecho por hombres de diferentes clases sociales, de vocaciones intelectuales y
politicas diversas, con formas de ver y de pensar ¢l cine que establecieron dialéctica
y contribuyeron a alimentar al cine mexicano, como entelequia cultural y artistica.
Con esta salvedad, no es de extrafiar que incluso el melodrama cinematografico
mexicano haya llegado a ser —en numerosas peliculas- vehiculo de lo sublime o de la

transgresion.

IV. IIl.- INFLUENCIA DE LA CORRIENTE NEGRA EN EL CINE MEXICANO
La corriente negra llega al cine mexicano en la medida en que el pais se

adapta al sistema capitalista. El nacimiento de la burguesia posrevolucionaria va
marcando la vocacién urbana de un pais antes rural. La ciudad se vuelve aspiracion
de modernidad en la mente burguesa y realidad de miseria e injusticia. La atmoésfera
negra es vehiculo para expresar esa ilusion, primero, y la realidad después, con el
auge de la economia y la corrupcién en el Alemanismo (1946-1952) —no es casual
que en esos afios se concentre la mayoria de los buenos ejemplos de cine mexicano
de influencia negra.

A mediados de los aiflos cuarenta la ciudad de México padecia los extremos de una

modemidad que ampliaba la divisiéon entre pobres y ricos tal y como ¢l cine se empeiiaba

en documentar; no obstante, los cambios eran notorios. Las calles sin pavimentacion y mal

iluminadas parecian quedar en ¢l olvido, asi como los numerosos grupos de indigentes y

132 fdem, p. 1057.

78




pordioseros que ‘afeaban’ el centro de la ciudad a principios de esa década y a su vez, los
‘flamantes’ policias de barrio aportaban una sensacion de tranquilidad al ciudadano
economicamente activo de aquellos afios... Los contrastes recorrian un largo y sinuoso
camino que iba de las lujosas mansiones de Las Lomas y El Pedregal a la zona de la
Candelaria de los Patos,'?°

La corriente negra que el cine mexicano asimila de la pantalla estadounidense
no siempre sirve para ilustrar las desigualdades de la época; peor atn, son poco
frecuentes las cintas negras que constituyan una critica al sistema y que ahonden en
las causas que empujan a los personajes al crimen y la autodestruccion, en parte por
el talante burgués de la industria y, en gran medida, por la censura de un gobierno
atento a custodiar su fachada de ‘revolucionario’. Muchas de las cintas con
caracteristicas negras sirven, con mucho, para alimentar el melodrama mas ortodoxo
y reaccionario. No obstante, en el conjunto es posible advertir el germen negro, a
veces involuntario, con toda su carga critica a un sistema que en México se vive con

particular agresividad.

IV: ‘III. 1.- DIRECTORES Y PELICULAS INFLUENCIADOS POR LA
CORRIENTE NEGRA
La banda del automovil (Ernesto Vollrath, 1919) y sobre todo E! automaovil
gris (Enrique Rosas, 1919), ambos seriales de doce episodios, pueden ser vistos
como los primeros filmes policiacos mexicanos. Los dos se centran en los asaltos de
una célebre banda que en 1915 se dedica a asaltar casas de ricos, dirigidos, se cree,
por el general carrancista Pablo Gonzalez, quien en 1917 apoya la fundacion de la
empresa cinematografica Azteca Films de Mimi Derba y Enrique Rosas.
En la cinta de Rosas se incluyen vistas documentales del fusilamiento de
algunos de los miembros de la banda y en ambas el melodrama aparece en el centro

de la trama. Ademas de la actualidad que puede verse en los origenes de ambas

130 pafael Avida, Una familia de tantas. Una vision del cine social en México. Sedesol, México, 2000. p.65.
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cintas, es posible que algo haya influenciado las primeros aproximaciones al cine de
gangsteres de D. W. Griffith en Estados Unidos.

El declive prematuro del cine mudo mexicano no da pie a mayores
acercamientos a lo policiaco; no obstante, decididamente es Hollywood el que marca
la pauta tematica del cine mexicano. Lo mas cercano en las postrimerias del cine
silente es la cinta filmada en Orizaba por Gabriel Garcia Moreno, El pufio de hierro
(1927) que trata de “problemas de toxicomania con abundantes truculencias y lances
detectivescos... [ademas de] un ‘malvado oriental’, un chino proveedor de opio.”!*!
Sera hasta el cine sonoro que se avance en la asimilacion de la corriente negra, aun
en ciernes.

En 1934, el capitalino Juan Bustillo Oro (1904-1988) filma Dos monjes, cinta
de atmdsfera expresionista que relata la historia de un tridangulo amoroso con final
tragico; el decorado e iluminacién pretendian “con efectos de luces y sombras, y con
la deformacién deliberada de objetos y perspectivas, penetrar en el mundo subjetivo
de dos personajes, un cuerdo y un loco.”'3? Un afio después, Bustillo Oro dirige E/
misterio del rostro pdlido, cinta también de aires expresionistas que cuenta una
historia de horror algo inspirada por el cine hollywoodense. El fracaso en taquilla
terminara con los experimentos expresionistas de Bustillo Oro, pero esos trabajos le
serviran para acercarse a lo negro en los afos cincuenta.

El aleman, crecido en Chile, José Bohr (1901-1994), dirige en 1934 ;Quién
maté a Eva?, farsa que mezcla comedia, truculencia con la atmoésfera del cine de
gangsteres estadounidense. En 1935 filma Luponini de Chicago, primera pelicula
mexicana en presentar a un gangster y narrar su carrera delictiva; “al convertirse en
gangster, Luponini aparece como el unico émulo que el cine mexicano ha opuesto,
en un mismo nivel y con iguales caracteristicas, a Scarface y a Little Caesar, muy

vivos en la retina de los cinéfilos de la época.”?® La pelicula resulta pintoresca, pero

131 Emilio Garcia Riera, Breve historia del cine mexicano, p. 63.
132 Emilio Garcia Riera, Historia de ! del cine i L, t. 1, p. 186,
133 idem, p- 183.
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denota la influencia de Hollywood. El mismo Bohr realiza en 1936 Marihuana, en el
mist:no tenor de Luponini, con una trama dramatica en medio de la lucha contra una
banda de traficantes. En las cintas de Bohr, aunque caéticas y delirantes, es posible
advertir la ambicién como motor de la trama y fin tragico, marcado por el destino,
del antihéroe.

El descubrimiento de las capacidades taquilleras del folclor hizo que el cine
mexicano dejara de experimentar y buscar féormulas para dedicarse a explotar la veta
descubierta por Fernando de Fuentes en A4lld en el Rancho Grande (1936). No
obstante aun puede verse el germen noir en La mancha de sangre (Adolfo Best
Maugard, 1937), interesante historia de una prostituta y su enamorado, un joven
desempleado, acosados por un padrote y delincuente jefe de una banda. La cinta
—con La mujer del puerto (Arcady Boytler, 1933), tragedia con tintes expresionistas-
muestra la no inusual, y afortunada en algunos casos, mezcla de atmoésfera negra y
cabaret que se vera en los afios cuarenta, asi como la atroz censura —que la mantuvo
prohibida seis afios-, otro factor en contra de cualquier atisbo de critica o
transgresion en el cine mexicano. )

Mas negra que la cinta de Best Maugard resulta Mientras México duerme
(1938), tercera pelicula del regiomontano Alejandro Galindo (1906-1999), historia
melodramatica del traficante Federico y sus lios con la policia, con clara influencia
del cine de gangsteres, ya en decadencia por esos afios. La cinta es reflejo de un cine
que se mira en Hollywood para representar a su sociedad, un hibrido que busca
adaptar una formula genérica sin notar la inverosimilitud que aqueja a los personajes
copiados del modelo estadounidense. Pese a ello, Mientras México duerme es “el
mas notable antecedente del cine mexicano urbano, de barrio bajo, que ganaria
fuerza en la siguiente década.”’® El mismo Galindo filmaria en 1941 Virgen de

medianoche, cinta de gangsteres en un cabaret.

134 Emilio Garcia Riera, Historia documental del cine mexicano, t. 2. Universidad de Guadalajara,
Guadalajara, varios afios (tomos 1 a 17), p. 46.
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Los afios cuarenta representan época de bonanza econémica para la industria
cinematografica mexicana. La paralizacion de la produccién europea por la Segunda
Guerra Mundial y la involucion de Hollywood, dedicado a la propaganda bélica,
dieron a México la posibilidad de colocarse como el primer productor filmico de
habla hispana, abastecedor de toda América latina.

La buena fortuna y los afanes cosmopolitas de un pais en vias de
urbanizacién permitieron la diversificacion genérica y la ubicacion urbana de sus
tramas. El gallego Juan Orol (1897-1988) filma Los misterios del hampa (1944),
melodrama con tintes de comedia involuntaria que versa sobre el gangster Alvaro; la
cinta resulta simplemente “la caricatura del suefio provocado por la visiéon del cine
hollywoodense™ en Orol.!>* Del mismo estilo —humor involuntario, misoginia y
melodrama vulgar- seran El reino de los gdngsters y Gdngsters contra charros,
ambas de 1947 y protagonizadas por el mismo Orol como Johnny Carmenta.

La corriente negra también influira al cine de mas pretensiones. El
duranguense Julio Bracho (1909-1978) se vale de la atmdsfera negra para ambientar
su cuarta pelicula, Distinto amanecer (1943), que puede verse como el primer
ejemplo de cine negro mexicano, de no ser por el final que traiciona la psicologia de
la antiheroina Julieta, interpretada por Andrea Palma, quien decide quedarse con un
marido que no quiere en vez de seguir al amor de su vida, Octavio. Este personaje,
lider sindical perseguido, bien puede ser considerado el primer antihéroe negro del
cine mexicano: aunque esperanzado en la justicia burguesa, el final de la cinta
sugiere, con los hampones viéndolo partir en el tren, que la travesia no ha terminado
y que la desilusion pronto se apoderara de €l.

El mismo Bracho da tintes negros a su melodrama psicolégico Crepusculo
(1944): el médico Alejandro Mangino, enamorado de Lucia, esposa de su amigo
Ricardo, intenta matar a este dltimo y finalmente lo deja morir en la mesa de

operaciones a su cargo. La cinta pretendia hacer del destino el motor de la trama,

133 Emilio Garcia Riera, HDCM, 1. 3, p. 201.
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pero el remordimiento de Mangino acaba por destruir sus posibilidades de antihéroe.
Su suicidio final mas parece obedecer a un ultimo esfuerzo por no perder su
respetabilidad burguesa, que al absurdo del mundo y la imposibilidad de amar. Por
su parte, Lucia queda a medio camino, pero avanza en la consolidacién de la
antiheroina negra.

El arquetipo de la mujer fatal mexicana es propuesto por el veracruzano
Fernando de Fuentes (1894-1958) en La mujer sin alma (1943), melodrama
encaminado a explotar la presencia de Maria Félix; la cinta esta alejada de lo negro,
pero el cinismo y la ambicién de su protagonista bien pueden ser vistos como
antecedente para La devoradora (De Fuentes, 1946), pelicula negra que consolida la
imagen de la vampiresa ambiciosa y cinica; historia oscura e interesante que llevara
a la mujer a la destruccién a manos de uno de sus amantes, quien la mata vestida de
novia.

En plan mas modesto, el chihuahuense Chano Urueta (1895-1979) dirige
buen numero de peliculas con tintes negros, dentro del espiritu cabaretil de la época.
Ventarrdn (1949) es la historia de un delincuente, asesino y préfugo, que al final se
entrega a la policia redimido por amor. En Manos de seda (1951) de nuevo un
ladrén de alta escuela termina en manos de la policia arrepentido de sus robos. Para
No me quieras tanto (1949) se presenta un antihéroe cinico y duro, presionado por
un traficante, que muere finalmente acribillado por la policia. En La gota de sangre
(1949), Urueta cuenta la historia de una mujer de doble personalidad que se cree
asesina, en una trama de estilo psicoanalitico y elementos de humor negro. El
director, uno de los mas prolificos de la industria, ofrecera muchos otros ejemplos
que asimilan la corriente negra. Urueta resulta “un realizador menospreciado que
supo explotar su vena oscura'y criminal.”!3¢

También en plan modesto, el capitalino Raul de Anda (1908-1997) dirige

A'ngeles del arrabal (1949), melodrama con argumento del mismo De Anda y

136 Rafael Aviila, ob. cit., p. 68.
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k adaptado por Fernando Méndez. La pelicula muestra buenas escenas de violencia en
- medio de una trama con madre cabaretera e hijo delincuente. Lo mejor de la cinta
‘resulta ser ‘el Suavecito’, padrote interpretado por Victor Parra. En la cinta, el
personaje muere ahogado, pero sera resucitado por el michoacano Fernando Méndez
(1908-1966) en E! suavecito (1950), excelente melodrama negro que presenta a
Roberto ‘el Suavecito’ como el antihéroe que igual golpea a sus mujeres que lleva
serenata a su mama para reparar el olvido del dia de su santo. Dice Tomas Pérez
Turrent:
[En] la secuencia final el tono y la textura pertenecen al mejor cine negro norteamericano.

La noche, el silencio, el ruido de los pasos, el hombre acosado; el pavimento mojado, los

grises, los negros (admirable fotografia de Manuel Goémez Urquiza), los encuadres y

posiciones de camara que van construyendo el clima y la tension. '’

El mismo Méndez dara tintes negros a sus melodrama La mujer desnuda
(1951) y As negro (1953) y a sus cintas de horror Ladron de caddveres (1956), El
vampiro y El ataud del vampiro (1957).

Dentro del cine de cabaret hay antihéroes y antiheroinas muy atractivos como
los planteados por el espaiiol Miguel Morayta (1907) en Hipdcrita (1949), segiin
argumento de I;uis Spota. El filme presenta al gangster y asesino Pepe ‘el Suave’, un
obseso por la higiene que bebe leche en el cabaret y no da la mano por temor al
contagio; la antiheroina, interpretada por Leticia Palma, la mas fascinante de las
protagonistas de cintas negras mexicanas, es una mujer desfigurada que recupera su
belleza gracias a la cirugia pldstica, pero no puede ser feliz con el hombre que ama
por el deseo malsano de Pepe, a quien finalmente mata. Del mismo Morayta es
Vagabunda (1950), en la que Leticia Palma repite su papel de cabaretera en una
trama truculenta protagonizada por un sacerdote amnésico.

Alejandro Galindo, con su gusto por el cine urbano, dirige Cuatro contra el
mundo (1949), con argumento del propio Galindo y Gunther Gerzso. La cinta

muestra cuatro antihéroes en proceso de autodestruccion. En Los dineros del diablo

37 En EI Universal, 21 de marzo de 1980, loc. cit. en Emilio Garcia Riera, HDDCM, t. 5, p. 316.
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(1952) Galindo aborda el robo a una fabrica de telas, y en Los Ferndndez de

- Peralvillo (1953) cuenta una interesante historia de miseria y ascenso social, en la
que Mario, un humilde vendedor de electrodomésticos, es convidado a la fortuna por
ei ’borrupto Roberto; lo que sigue es el proceso de autodestruccion de Mario, por la
ambicion desmedida, que terminara acribillado por Roberto en un callejon oscuro en

i medio de la Huvia. Para México nunca duerme (1958) Galindo hace que una anciana
transite durante una noche de cabaret en cabaret tratando de impedir el
desvirgamiento de su nieta.

El aleman Alfredo B. Crevenna (1914-1996) dirige Donde el circulo termina
(1955), con argumento de Luis Spota, pelicula de asesinatos y falsos culpables. Juan
Bustillo Oro retoma su gusto expresionista en cintas negras como El hombre sin
rostro (1950), caso de un psicépata de doble personalidad; La huella de unos labios
(1951), melodrama con narracion en off: Retorno a la juventud (1953), mezcla de
Fausto y El retrato de Dorian Grey, con un final similar al de La mujer del cuadro,
de Lang; E! asesino X, con un antihéroe melodramatico que se sacrifica y niega su
identidad a la propia madre; y sobre todo E!/ medallén del crimen (1955), con
argumento del propio Bustillo Oro: un anodino empleado es inculpado del asesinato
de una mujer a manos de un gangster celoso. La pelicula recuerda a Alfred
Hitchcock, con su obsesion por el tema de la transferencia de la culpa, y sirve como
vehiculo a una excelente ambientacion negra.

A El capitalino Alberto Gout (1907-1966) filma bajo clara influencia negra sus
cintas clasicas Aventurera (1949), con una antiheroina cinica y un final feliz, cumbre
de la transgresion; Sensualidad (1950), con otra ambiciosa que pierde a un
respetable juez, en planteamiento similar a El dangel azul (Der Blaue Engel. Josef
Von Sternberg, 1930); y La sospechosa (1954), con una intriga estilo Hitchcock de
madres perdidas e identidades usurpadas.

El argentino Tulio Demicheli (1918-1992) dirige Un extraiio en la escalera
(1954), interesante, pese al final piadoso, drama negro de un empleado y su amante,

en planes para asesinar al jefe. Por su parte, el chileno Tito Davison (1914-1985)
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filma Que dios me perdone (1947), con argumento de Xavier Villaurrutia y
adaptacion de José Revueltas, buen drama negro con Maria Félix como agente
extranjera casada con un millonario y chantajeada por otro tipo; Medianoche (1948),
con guién de Edmundo Baez y José Revueltas; y Doria Diabla (1949), de nuevo con
Maria Félix en plan de mujer fatal.

El coahuilense Emilio Fernandez (1904-1986) se acercéd a la atmésfera negra
en tres cintas: Salén México (1948), con una excelente recreacidn en claroscuro de la
atmésfera del cabaret, Victimas del pecado (1950), con interesantes locaciones
nocturnas en la zona ferroviaria de Nonoalco;, y Cuando levanta la niebla (1952),
historia de un psicopata que usurpa la vida de un compaifiero muerto. Incluso el
espafiol Luis Bufiuel (1900-1983)'*® dejara sentir la influencia negra en sus cintas £/
bruto (1952), historia de un antihéroe tan torpe como violento, que ve en el amor
una esperanza y luego muere acribillado; £/ (1952) historia de un desequilibrado
celoso, y Ensayo de un crimen (1955), adaptacion libre de la novela de Rodolfo
Usigli, que bordea la satira al mostrar a l:m psicépata que nunca logra consumar sus
deseos homicidas.

El fin de los afios cincuenta marca el decaimiento del cine industrial en
México. Al mismo tiempo, el género negro se extingue en Hollywood y deja de
nutrir a nuestro pais como férmula de éxito; no es de extraflar que la corriente negra
casi desaparezca del cine nacional. Algunas excepciones muestran que lo negro ain
gravita, asi sea como pincelada, en el imaginario cinematografico: El gangster (Luis
Alcoriza, 1964), satiriza el estereotipo en una comedia nada negra, Juego de
mentiras (Archibaldo Burns, 1967), es la historia de una criada que asesina a su
aburguesada patrona; Sin salida (1970), con un expresidiario con intentos inutiles de
regeneracion, y La puerta falsa (1976) de Toni Sbert, Los albaiiiles (Jorge Fons,

1976), historia de un asesinato en una construccion; Cayé de la gloria el diablo

'3% E1 mismo Buiiuel confesaria mas tarde la influencia decisiva del filme expresionista de Fritz Lang, Las tres
luces (Der mide Tod, 1921), en su decision de dedicarse al cine.

86




(1971) y EIl profeta Mimi (1975), ambas de Jos¢ Estrada, recuperan sendos
antihéroes psicopatas y lumpen.

Con la industria en una crisis insalvable y el aparato estatal practicamente
desmantelado, aun hay atisbos negros en: Bagjo la metralla (Felipe Cazals, 1982),
historia del secuestro de un hombre progresista por un grupo terrorista de extrema
izquierda; Lldmenme Mike (Alfredo Gurrola, 1978), satira policiaca;, México
nocturno (Juan Ibafiez, 1977), melodrama de trafico de drogas en un cabaret; Nocaut
(José Luis Garcia Agraz, 1982); Morel (Luis Mandoki, 1983); El diablo y la dama
(1983) y Una moneda en el aire (1988) de Ariel Zuiiga; Camino largo a Tijuana
(Luis Estrada, 1988); Amor a la vuelta de la esquina (Alberto Cortés, 1985), con una
mujer que sobrevive a la policia y a la ciudad nocturna gracias a la prostitucién y al
robo; La ciudad al desnudo (Gabriel Retes, 1988), melodrama truculento con
violacién tumultuaria; Sin remitente (Carlos Carrera, 1994);, Dama de noche (Eva
Lépez Sanchez, 1992); Miroslava (Alejandro Pelayo, 1992), sobre la vida y muerte
de la actriz checa; Encuentro inesperado (Jaime Humberto Hermosillo, 1991),
interesante cinta sobre una sirvienta obsesionada con una cantante famosa; y E/
callején de los milagros (Jorge Fons, 1994), filme que recupera el ambiente
arrabalero para entrecruzar varias historias de ambicién y muerte. Durante estos
afios, particularmente en la década de los afios ochenta, el cine de la iniciativa
privada adquiere tintes truculentos e hiperviolentos que a ratos remiten al cine negro
en titulos como Masacre en el rio Tula (Ismael Rodriguez, Jr., 1985) entre muchas
otras.

En la época sobresale particularmente el capitalino Arturo Ripstein (1943) no
distante de lo negro en Cadena perpetua (1978), segiin una novela de Luis Spota: un
delincuente regenerado que, sin embargo, no puede escapar a la presion de un
policia corrupto. A partir de E/ imperio de la fortuna (1985) los trabajos de Ripstein,
con la colaboracion en el guiéon de Paz Alicia Garciadiego, se cubren de una
atmésfera tan sordida como negra. De esas peliculas dos pueden ser consideradas

claros ejemplos de cine negro: La reina de la noche (1993), recreacion de la vida y
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el suicidio de la cantante vernacula Lucha Reyes; y Profiundo Carmesi (1996), que
Hleva al extremo el tema de los amantes malditos en una historia de unos
“enamorados que asesinan, no unos delincuentes que se aman.”'* La corriente negra

también pesa sobre Mentiras piadosas (1988) y Principio y fin (1993).

IV. IV- EVOLUCION DEL ARQUETIPO DEL ANTIHEROE Y LA
ANTIHEROINA EN EL CINE MEXICANO

El desarrollo burgués en los paises periféricos, como México, lleva la huella
de la imposicién. Si en Europa y Estados Unidos la ética protestante es fundamental
para dar sustento moral al desarrollo capitalista, en México la Iglesia Catodlica
sostiene una postura ambivalente. De ser la principal oposicién al proyecto liberal y
capitalista en el siglo XIX, para el XX se convierte en defensora de los gobiernos
posrevolucionarios y sus politicas econOmicas a cambio de la hegemonia en el
control de las conductas sociales. Curioso pacto que deja al burgués el manejo de la
estructura y a la jerarquia eclesiastica la vigilancia de la superestructura.

Sin una ética que revalore el papel del trabajo y con una moral impuesta que
limita las expresiones sociales y promueve la sumision, el capitalismo no se afianza
como sistema de vida, sino que se mantiene por la fuerza, como explotacién,
impulsado por la economia estadounidense.

El capitalismo en América Latina y 1a renuncia a las modalidades de la sociedad feudal, no
han perecido sin harta dificultad. La continua incstabilidad politica ha restado credibilidad
a la policia. La confianza en un detective gubermamental, o uno paraestatal, es nula o
minima. La ley no es atributo constitucional sino un edicto del lider que establece las
normas. Hoy se suscribe una reforma, maiiana se la refuta. La justicia cambia de manos, es
aleatoria e inconstante, y la ciudadania desconfia y teme a los cuerpos del orden: los ve no
como agentes civiles, sino como palancas de apoyo de los partidos en el poder —como

opresores de rebeliones subversivas.'4

13% Arturo Ripstein, citado por Emilio Garcia Riera en Breve historia del cine mexicano, p. 393,
149 114n Stavans, en Antihéroes. México y su la policial. Editorial Joaquin Mortiz, México, 1993, p. 65.
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La policia, tan importante para la defensa de la propiedad privada en las
potencias capitalistas, en México es vista en forma negativa:

La corrupcion, la escasa o mala preparacion, el poco interés por mantener en buen estado
1a seguridad civil, enfermedades que comenzaron durante el régimen cardenista, han
convertido al policia mexicano en continuo blanco de burla y ridiculizacién, que a un
tiempo se deja sentir en la manifestacion artistica, el didlogo colectivo y los proyectos de
renovacién moral del Estado.'*!

No resulta casual que la novela policiaca en México tenga expresiones tardias
y, casi siempre, basadas en el modelo fordneo.

Los ejemplos literarios mexicanos rara vez rehuyen la copia, el mundo
burgués latinoamericano es remedo de lo que luego serda conocido como Primer
Mundo. Si la novela detectivesca surge como joya literaria de la burguesia en el
poder, en México es simple acoplamiento, adaptacién cultural empatada con la
adaptaciéon econémica. Estructura y superestructura se retroalimentan.

Los temas y personajes del cine mexicano estan marcados por el peso de la
influencia religiosa, al cual hay que sumar el del sistema politico y econémico. La
evolucion de personajes antiheroicos es, por tanto, un logro no menor. En medio de
madrecitas sacrificadas y doncellas dispuestas a morir por defender su virtud, la
existencia de mujeres fatales y asesinos a sueldo, sin que resulten villanos
ortodoxos, representa el deseo acallado de emparentarse con el mundo.

La Iglesia Catolica impone los cddigos de conducta en un pais de gran
tradicién religiosa. El cine industrial —con empresarios tan ambiciosos como
mochos- oscila entre volverse baluarte de la moral impuesta y asimilar las formulas
exitosas marcadas por Hollywood —casi siempre alejadas de lo ordenado por el
clero. Entre esas posturas siempre quedan recovecos para deslizar la critica. Asi,
entre la madre y la puta, queda lugar para la antiheroina; entre el macho bronco y
guadalupano y el padrote, hay lugar para el antihéroe. En el camino hay

contaminacion entre uno y otro, por lo que se pueden encontrar padrotes

1 fidem, p. 74.
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antiheroicos, putas disfrazadas de antiheroinas y gangsteres tan melodraméticos
como una madrecita santa.

El antihéroe mexicano es engafioso, muchos de los casos —citados o no-
presentan figuras estereotipadas (calcadas del molde hollywoodense) que sé6lo sirven
de vehiculo a baratas consignas moralizantes; peliculas encaminadas a defender el
status quo, dar explicaciones falaces a la miseria e injusticia propias del mundo
burgués, y dar como solucién la resignacion, la sumision y la fe en el cielo
prometido por la Iglesia.

Los primeros antihéroes negros (los planteados por Bohr y Galindo) adolecen
de mexicanidad, no toman en cuenta las diferencias abismales entre el centro del
capitalismo y una nacidn periférica en vias de desarrollo burgués. El tropiezo sc
repetira hasta que el género negro se consolida, con todo su universo estilistico, en
Estados Unidos, hecho que coincide con la industrializacién y urbanizaciéon del pais.
Si antes en un pais de campesinos parecia improbable una vendetta entre gangsteres,
para la segunda mitad de los afios cuarenta es totalmente posible la historia de una
mujer ambiciosa que busca por todos los medios ascender socialmente del brazo de
un viejo y estiipido nuevo rico favorecido por algtin compadrazgo.

La ciudad de México se vuelve protagonista —asi sea recreada en estudio- de
la desesperanza que la condena cuando apenas empieza a crecer. Cabaretes,
callejones, monumentos, edificios y parajes son escenarios de los personajes negros
que parecen mirar con odio a una ciudad que los atrae, ios quita de la miseria del
campo, pero los encierra y asfixia entre paredes de concreto, pobreza y violencia.
Para entonces el personaje negro mexicano ileva en su seno la dualidad de ser el
espejo de las aspiraciones burguesas posrevolucionarias (nada mas moderno que una
historia ‘a la americana’) y el reflejo de las contradicciones que la ciudad de México
—laboratorio de prucbas- ve ahondar.

No obstante, son pocos los ejemplos que huyen del estereotipo, el nulo
basamento literario conspira contra el florecimiento de los antihéroes con la misma

fuerza que en Estados Unidos. La carencia literaria es suplida por la labor de
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directores y guionistas. Es de la mano de algunos realizadores que el antihéroe deja
su origen estereotipado y alcanza niveles de transgresién que dan aliento y vida a un
cine que con el tiempo labrara su propia tumba. El germen transgresor se advierte en
los personajes de Gout, Galindo, Bustillo Oro, De Fuentes, Bufiuel, Fernandez,
Gavaldén, Ripstein, marcados por las inquietudes, estilos y limitaciones de cada
director.

Para la consolidacion y aclimatacién del antihéroe y la antiheroina es
fundamental la participacion de escritores y guionistas que saben encontrar lo mas
universal de los an.']uetipos para luego vestirlos con las caracteristicas que lo
acerquen al modo de verse e imaginarse del mexicano. José Revueltas, Xavier
Villaurrutia, Luis Spota, Edmundo Baez, Alvaro Custodio, Luis Alcoriza, José¢ G.
Cruz, Tito Davison, Julio Alejandro, Roberto Gavaldén, Luis Bufiuel, alimentan la
vitalidad de los arquetipos y explotan su vena critica.

En la época del florecimiento del género negro en Estados Unidos y de la
bonanza econdémica del cine mexicano, sobresale la obra de Roberto Gavaldon,
cineasta en el que Ja atmdsfera oscura y la influencia hollywoodense encontraran
puntos en comun con el estilo y universo tematico particular. Sobre el director y su

obra, pasados por alto en esta revision, se centraran los siguientes capitulos.
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CAPITULO CINCO
ROBERTO GAVALDON LEYVA Y EL CINE MEXICANO

En plenitud de facultades te marginé el cine oficial de aquel entonces y el *sindrome de
Charles’ fue aprovechado por la produccion privada que siempre ha reverenciado al
poder... No fue mucho tiempo el que transcurrié antes de que tu esposa, la fina dama que
fue Emma, enfermase y en el quiréfano quedéd. Mejor no recuerdo lo que ello supuso para
ti. Te quedaron fuerzas para intentar el ‘descongelamiento’ pero todo fue inutil: fuiste
victima del desprecio al saber, a la experiencia. Conversamos alguna vez telefénicamente.
Ya habias decidido vivir aislado. No pudimos vernos mas. Tu dolencia circulatoria era

irreversible, avanzo con violencia.'¥?

Roberto Gavaldon Leyva murié a las seis y media de la maiiana del 4 de
septiembre de 1986, a los 77 afios de edad. Nueve afios antes habia filmado la cinta
estatal Cuando tejen las arafias, su nltima pelicula. Director, guionista, politico y
sindicalista fueron las actividades mas importantes de un hombre marcado por el
cine, por la luz y la sombra que transmitié a la personalidad de sus personajesy a la
atmoésfera que credé en cada una de sus peliculas. Producto del momento histérico
que le tocd vivir, Roberto Gavaldén se ajusta a la nocién del autor inserto en el
modo de produccioén capitalista:

Aunque el artista no tenga conciencia del caracter enajenado de la existencia humana en el
marco de las relaciones capitalistas y, menos ain, de su fundamento econdémico-social,
advierte su vulgaridad, su cosificacién; el arte que hace entonces expresa su inconformidad

¢ incluso su rebeldia, con ese mundo burgués.'$*

V.1. 1 ORIGENES

Ciudad Jiménez, en el estado de Chihuahua, es una poblacién de importante
actividad agricola y ganadera. En la margen derecha del rio Florido, casi en los
limites con Durango y Coahuila, Jiménez se beneficia con el transito de mercancias

entre la rica regién de La Laguna y Ciudad Juarez, en la frontera con Estados

Y2 pfirabal, “Crisol”, col de Novedades, 7 de septiembre de 1986.
143 Adolfo Sanchez Vazquez, ob. cit. p. 161.
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Unidos, a través del ferrocarril, eje fundamental de la actividad econémica durante
el Porfiriato.

En 1909, el jefe politico de la ciudad, impuesto por el gobernador del estado,
es el Contador Publico José Maria Gavaldon Chavez, descendiente de una familia
que tiene origen en el estado de Guanajuato, pero que se ha afincado en Chihuahua
desde comienzos del siglo XIX. Para cuando Jesus Gavaldon y Manuela Chavez
engendran a José Maria, ya la familia cuenta con tierras y una vieja tradicion
agricola.'“

José Maria Gavaldon es amalgama entre la tradicion liberal que alienta el
desarrollo econémico capitalista, particularmente en el norte del pais, y la rancia
tradicion catélica heredada del pasado en el Bajio. Casado con Enriqueta Leyva
Aguilar, José Maria Gavaldén ve nacer a sus hijos en un ambiente tranquilo, incluso
idilico para la pequerfia clase media rural, pero estatico y férreamente controlado por
el aparato politico y econdmico. Describe Friedrich Katz:

Significativos segmentos de otros grupos sociales de Chihuahua, aparte de la oligarquia
gobernante, se beneficiaron de los cambios que se produjeron en el estado durante 1a época
porfiriana. Asi ocurrié con gran parte de lo que, a falta de un término mecjor, podriamos
llamar la clase media [...] Conforme la economia se¢ desarrollaba, esa clase crecid en
néimero y probablemente también aumentaron sus ingresos.'**

Roberto Gavaldéon Leyva nace el 7 de junio de 1909. Es el tercero de cuatro
hermanos, Enriqueta y José Maria, antes que él, y Oscar, el mas pequefio. El cronista
y poeta Salvador Novo recucrda que en su infancia conviviéo con la familia

Gavaldon; cuenta que Roberto Gavaldén,

'+ La lejania con el centro del pais y los ataques constantes de los indios apaches dentro de Chihuahua
durante la primera mitad del siglo XIX consolidaron una importante tradicion de pueblos militares, es decir,
colonos armados para resistir los b de los apach asi como una sociedad “considerablemente
igualitaria y autosuficiente”, con un “fiero orgullo en ser capaces de resistir frente a tanta adversidad.”
Friedrich Katz, Pancho 1illa.Editorial Era, México,2000, t. 1. p. 27-28. Consolidado el Estado liberal se
retomé el control del estado de Chihuahua y se inicid una ofensiva contra los pueblos. Las medidas mas
extremas las tomé el gobernador Enrique Creel, hacendado y miembro del clan de los Terrazas, uno de los
mas ricos del pais, que promuigd una ley agraria para expropiar los terrenos de los pueblos y venderlos a los
latifundistas; de igual forma abolio la autonomia municipal, con lo que los presidentes municipales y jefes
politicos, como José Maria Gavaldon, eran nombrados por el gobierno del estado, obvio decir que eran
autoridades ficles a los intereses del gobermador.

143 Friedrich Katz, op. cit. p. 57.
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estaba de brazos, cuando ya su hermano Pepe, su hermana Enriqueta y yo éramos, como de
ocho afios, compafieros de juego. Recuerdo con absoluta claridad a sus padres, él austero,
de anteojos, y ella robusta y blanquisima, amiga de mi madre.'*®
En 1910 comienza a derrumbarse el suefio del “orden y progreso™. El estado
de Chihuahua es la zona mas importante de la lucha en la primera etapa de la
revolucién que terminara con la renuncia del dictador Porfirio Diaz en mayo de
1911. Ese mismo afio, la familia Gavaldon Leyva, ligada en todos aspectos con el
régimen de Diaz, tiene que emigrar a Torreon, Coahuila, ciudad mas grande y mas
propicia a resistir los embates de las tropas insurgentes.'*?
En esa ciudad transcurre la infancia y los estudios elementales de Roberto
Gavaldén, en relativa tranquilidad, pese a que las batallas y la muerte se vuelven

habituales. Por ejemplo, las constantes masacres de chinos,'®

o las multiples
batallas por la ciudad entre la Division del Norte de Pancho Villa y las tropas
federales de Victoriano Huerta y luego entre Villa y los carrancistas. Tan sélo en la
segunda batalla de Torredn, del 27 de marzo al 3 de abril de 1914, “que constituy6
uno de los episodios mas sobresalientes de las operaciones de la Divisi6on del Norte,
ﬁueé elevo la moral constitucionalista de tal modo que ya no hubo duda del triunfo
de la causa®, el saldo final fue de mil 890 muertos y dos mil 200 heridos del Ejército

Federal y mil 650 muertos y tres mil 200 heridos de las tropas revolucionarias.' La

146 Salvador Novo, La vida en México en el periodo presidencial de M. ! Avila C. ho. INAH, México,
1994, p. 365.

!47 La salida de los Gavaldon del distrito de Jiménez debi6 tener mucho de huida, dado el cargo de José Maria
Gavaldon y el odio que tales funcionarios despertaban entre los revolucionarios. Un dato curioso es la
denuncia que José Maria Gavaldén presenta contra Pancho Villa por su supuesta participacion en un asalto
contra la hacienda de Talamantes. “El jefe politico del distrito de Jiménez estaba convencido de que Villa y
un pequeilo ranchero de Parral, Miguel Baca, estaban conectados con ¢! asalto. Decia que Alfredo Villa,
Francisco Villa y Abelardo Prieto ‘son los que forman parte de la gavilla de bandidos que recorren el distrito
Benito Juarez, las municipalidades de Balleza, Olivos y el Tule, y se internan en el vecino estado de Durango
cometiendo robos y asaltos’.” Segiun documento fechado el 17 de octubre de 1910, citado por Friedrich Katz,
op. cit., p. 94-95.

¥ [as masacres de ciudadanos chinos fueron frecuentes desde el inicio de la Revolucion. Berta Ulloa, en
“La lucha armada”, en Historia General de México, p. 765, da cuenta de la muerte de mas de 200 chinos a
manos de los habitantes pobres de Torreon en mayo de 1911.

Pancho Villa sentia un odio exacerbado contra ellos, “probablemente comparstia la xenofobia de muchos
nortefios hacia los inmigrantes de esa nacionalidad, debida al racismo, al resentimiento contra una cultura
ajena y al hecho de que, como comerciantes, muchos chinos trataban muy direct con los mexi '}
quienes los culpaban de la carestia.”, Friedrich Katz, op. cit., t. 2. p. 223,

% Jorge Gonzilez Betancourt, Toma de Torreon, INEHRM, México, 1985 p, 22-23.
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muerte y la guerra se integran a la vida cotidiana torreonense y a las expresiones de

la cultura popular, como lo muestra este corrido:

Los Combates de Torreon,
admiran por el valor

que el soldado mexicano
desplegd con grande ardor.

Actos de mucho heroismo
y de empuje sobrehumano,
se anotaban diariamente
en los cerros y en el llano.

La sangre corrid a torrentes
pero era sangre de hermanos,
que en esa lucha homicida
empapironse las manos.

Torreédn es ciudad preciosa,
de riqueza sin igual,

y es el centro del comercio

de esa comarca fatal.'*®

No es extrafio que la muerte sea una de las obsesiones formales del futuro
director de cine; en su infancia la siente, la mira y la huele.

Es en Torre6n donde Roberto Gavaldén tiene sus primeros acercamientos al
cinematégrafo. Comenta:

De pequefio me gustaba mucho el cine, inclusive teniamos de esas linternas magicas;
haciamos en Torreén funciones de teatro con titeres, marionetitas. Todo eso me encantaba
de nifio [...]'*!

En 1919 muere, de afeccidn cardiaca, dofia Enriqueta Leyva. Preocupado por
la educacién de sus hijos, José Maria Gavaldén traslada a su familia a la ciudad de
México. El viaje en ferrocarril de los Gavaldon al centro del pais es el transito entre
el pasado rural y porfiriano y el México que asiste esperanzado a la constitucion de

un nuevo régimen. Los Gavaldén de Guanajuato, Chihuahua y Coahuila llegan al

130 «La Toma de Torreon, 1* pane” (fragmento), en Carolina Figueroa Torres, Sefiores vengo a comarles... La
Revolucion Mexicana a través de sus corridos. INEHRM, México, 1995, anexo documental nimero 13.
13! Entrevista a Roberto Gavaldén, en Cuadernos de la Cineteca Nacional, nimero 7, Cineteca Nacional,

Meéxico, 1976, p. 73.
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centro politico y econdémico, como otros miles de migrantes, que buscan su parte en

la construccién del pais.
Bien caminadas, las calles de la metropoli-patria saben colindar con los tropicos, las
huastecas, las fronteras del Bravo y del Suchiate. Desde este orgulloso altiplano se pueden
escuchar ¢l mar acapulqueilo, el nacimiento de los cocoteros jarochos, el viento soplando
sobre los cactos potosinos, sus espinas. Hasta estas promiscuas banquetas: los faisanes
yucatecos, los contrabandos de Tijuana, el sol de Carlos Pellicer. En los manteles
capitalinos: manchas de mole poblano, moronas de Oaxaca. Hay jumiles, neutles,
agaves.'>?

Roberto Gavaldon estudia secundaria y preparatoria en la ciudad, mientras su
hermano mayor se gradua de ingeniero. Durante esos afios, el joven Roberto vive la
ciudad, aun horizontal, sin los grandes edificios que comenzaran a edificarse en los
afios treinta. Son los afios del nacionalismo cultural impulsado por José Vasconcelos
en la Secretaria de Educacién Publica, del ascenso de la nueva burguesia
posrevolucionaria, de los primeros pasos al conflicto entre la Iglesia Catolica y el
gobierno, que propiciara la guerra cristera. Seguramente conoce mucha gente con
inquietudes cinematograficas que luego reencontrara en Hollywood. Por esos afios
ingresa al cuerpo de policia de la ciudad,'®® instituciéon donde desarrolia el don de
mando que luego lo hara famoso como director de cine, facilitado por una voz

contundente y agresiva y una seriedad absoluta: mutismo nortefio.

V.1.2 ESTANCIA EN ESTADOS UNIDOS E INCURSION EN EL CINE

En 1926, José Maria Gavaldén facilita el viaje de su hijo a Los Angeles,
California, para continuar sus estudios. El joven Roberto estudia odontologia, pero
la necesidad de trabajar lo orilla a dejar la escuela. Menciona:

Empecé alld la carrera de odontologia, pero tenia que trabajar al mismo tiempo, asi que

tuve que dedicarme exclusivamente a esto altimo; lo hice por curiosidad, sin ningtin interés

32 pylce Maria Tamayo, “La ciudad de los mestizajes”, en Asamblea de Ciudades. Ciudad de México. Aflos
wm!zs—cmcuemmr CONACULTA, México, 1992, p. 79.

3 Segun Jorge Ayala Blanco, “Roberto Gavaldon, 1909-1986" en suplemento “La cultura en México™ en
Siempre!, septiembre 24 de 1986, p. 36.
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por la industria de Hollywood, por tener amigos dentro de ella. Fui extra en algunas
peliculas de Estados Unidos en esa época, por 1926. Sélo me atrajo saber como eran los
estudios por dentro.'

Su llegada a Hollywood coincide con el inicio del cine sonoro. A raiz del
nuevo avance se comienzan a producir peliculas ‘hispanas’, producidas en
Hollywood pero habladas en espafiol y con el concurso de muchas personas que
luego seran fundamentales para el desarrollo de los cines nacionales de toda
América y Espaiia.

Antes de que su hibridez le impusiera una pronta decadencia, el cine ‘hispano’ fue profuso:
57 largometrajes filmados en 1930 y 31 en 1931. Esas cintas fueron producidas en su
mayoria por grandes compailias —Paramount, Fox, MGM, First National, Wamer,
Columbia, Universal [...] [e]l recurso tenia un fin bien preciso:] realizar versiones en otros

idiomas de una pelicula filmada antes o al mismo tiempo en inglés, para no perder
mercados.'**
Gavaldén, respecto a su labor en el cine hispano, como extra, menciona:

En Hollywood empezaban a hacer peliculas en espaiiol con el concurso de actores famosos
de Espaiia, algunos de México y de otros paises de habla hispana. Conoci a muchos de
ellos, me relacioné con bastantes personas alld que formaban un grupo que en ese tiempo
era bohemio, estaban Emilio Fermnandez, Chano Urueta, varios latinos, en fin, gente que
trataba de entrar al cine, mediante papeles de extra.”'*®

En el cine hispano colaboran, entre otros: René Cardona, José Bohr, Tito
Davison, Arcady Boytler, Ramén Pereda, Delia Magaria, Luis Bufiuel, Lupita Tovar,
Julio Villarreal, Eduardo Arozamena, Alfredo del Diestro, Blanca de Castejon,
Fernando Soler, todos ellos con carrera posterior en el cine mexicano.

A la par de su trabajo como extra, Roberto Gavaldén comienza a interesarse
en la cuestion técnica. Segun el Dictionnaire du Cinéma, de Jean Tulard,'®’

Gavaldon funge como asistente de los directores Jack Conway y Gregory La Cava.

3¢ Cuadernos de la Cineteca Nacional 7, p. 73.

'*% Emilio Garcia Riera, Historia de ! del cine i Lt 1, p. 23,

16 CCN 7, p. 73.

137 Citado por Eduardo de la Vega Alfaro en Roberto Gavaldon. Director de cine. Pronésticos para la
asistencia publica, México, 1990, p. 23.
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La aventura estadounidense de Gavaldon se da en un periodo importante de la
historia de aquel pais. La Prohibicién lleva ya algunos afios y su ineficacia es
evidente. El auge econémico esta a punto de llegar a su fin. La crisis de 1929 rompe
la alegria caracteristica de la guerra, que permitié la bonanza de la burguesia
estadounidense a costa de la destruccién en Europa. Son los afios de La ley del
hampa (Josef von Sternberg, 1927), Hampa dorada (Mervyn LeRoy, 1930) y
Enemigo publico (William Wellman, 1931), cintas paradigmaticas del cine de

gangsteres que seguramente el joven Roberto Gavaldon ve en Los Angeles.

V. L 3 INICIOS COMO ACTOR
Luego de retomar y finalizar sus estudios, ahora de mecdanica dental,
Gavaldon regresa a México cuando en Hollywood la produccion de peliculas
‘hispanas’ comienza a decaer y en nuestro pais se filman las primeras cintas sonoras.
Dice el director:
Regresé en 1932 a México, encontré la industria ya con cine sonoro, habian hecho dos o
tres peliculas. Al principio pretendian que yo fucra actor, nada mas que empezaba a
interesarme la parte técnica, de modo que me inicié como utilero y luego anotador [...] No
me interesd regresar a México para entrar a la industria, simplemente volvi a encontrar a
los viejos amigos, los Sanchez Tello, etcétera. Y ellos me invitaron a intervenir en el cine;
fue cuando hice algunas partes en algunas cintas pero me sentia un poco ridiculo
actuando.'s®
Las primeras participaciones de Gavaldon en el cine mexicano como extra
son en varias cintas. Su participacion esta registrada en Almas encontradas (Raphael
J. Sevilla, 1933), E! prisionero trece (Fernando de Fuentes, 1933) y La sangre
manda (José Bohr, 1933).

"V.1.4 GAVALDON COMO ASISTENTE DE DIRECTOR
Comencé desde abajo, después de ser anotador fui ayudante de ediciéon y pasé mas

del a ser asi te de director, lo que fui durante doce afios, de los cuales los ultimos

158 CCN 7, p. 73.
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tres llegué a co-director, iniciaba yo a los directores nuevos y llevaba ese crédito en el
] Sfilm."*®
_ Pese a los datos proporcionados por el propio Gavaldon en la entrevista
citada, no estd documentada ninguna participaciéon como anotador o ayudante de
edicion, labores que bien pudo realizar en las mismas peliculas donde funge como
‘extra. Para csos afios, el cine mexicano esta en proceso de formacién, como lo
refiere Gavaldon:
[...] el ambiente del cine era muy raquitico, habia inquietud y poco dinero para invertir, era
la iniciacion de 1a nueva etapa sonora, la hubo silenciosa y fue importante, so6lo que con la
hablada empez6 a interesarse mucha gente por hacer cine, exclusivamente la iniciativa
privada, no habia ninguna promocién por parte del gobierno. Estaban los Saenz de Sicilia,
Cabrera, los Fink, en fin, otros como Varela, que ya estaban relacionados con la industria
de la exhibicién, algunos eran dueiios de cines y les interesaba producir una pequeiia parte
para alimentar sus salas. La inversion era corta también, estaba en proporciéon a la
recuperacion en los cines de la Repiblica Mexicana y en algunos del exterior.'*®

Las fuentes se prestan a confusion. Gavaldon menciona que fue asistente de
director doce afios, lo que nos remite a 1932 o 1933, pero luego dice que su primera
pelicula como asistente fue Chucho el Roto, de 1934, y omite su participacién como
asistente de :lack Conway, en octubre de 1933 durante la filmaciéon en México, en
i Viva Villa!, cinta de la Metro Goldwyn Mayer.

Mejor documentado es el caso de Chucho el Roto (1934), del debutante
Gabriel Soria, cinta significativa que marca el debut en el cine nacional de Fernando
Soler, muy importante actor. Chucho el Roto es la primera pelicula que recupera a
JesGs Arriaga, bandido popular a fines del siglo XIX, figura que luego seria

_aprovechada en una docena de cintas y que bien puede verse como antecedente del

«
cine de héroes enmascarados que proliferara después.’® En la cinta, considerada

1359 fdem.

160 thidem.

16} En Chucho el Roto, el protagonista hace uso del disfraz para ocultar su personalidad y de esa forma luchar
contra el mal; convencion tomada de las historias de bandidos como £/ Zorro y que retomaran varias cintas
mexicanas posteriores y que serd fundamental en el cine de luchadores.
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superproduccion para la época, colaboran ademas de Gavaldén, Alex Phillips en la
fotografia y Gabriel Figueroa en las fotos fijas.

Las fuentes documentales permiten saber que Gavaldon, entre 1935 y 1936,
asiste al director en Martin Garatuza (Gabriel Soria, 1935), adaptacion del novela de
Vicente Riva Palacio; Los muertos hablan (Gabriel Soria, 1935); Celos (Arcady
Boytler, 1935); Mater nostra (Soria, 1936), Marihuana (José Bohr, 1936), y ;Ora
Ponciano! (Soria, 1936). Seis peliculas en total, aunque una fuente hemerogr'ciﬂca"32
de 1936 contiene un pie de foto que dice:

Roberto Gavaldon, positivo elemento técnico del cine nacional, cuya labor como asistente
de director en mas de 15 peliculas le ha valido el alto puesto que ocupa y la consideracién
de la mayoria de los productores mexicanos. Gavaldén acaba de laborar al lado de Gabriel
Soria en Mater nostra, y nada dificil sera que, como premio a sus méritos, dirija una cinta

en fecha préxima.

Lo que indica que muchos de sus trabajos no tuvieron el crédito
correspondiente.

1936 cs el afio de Alld en el Rancho Grande (Fernando de Fuentes), pelicula
que marca la consolidacion de la industria cinematografica mexicana a través del
descubrimiento del folclor como veta taquillera. Ese afio, Gavaldén codirige su
primera cinta, con Roberto O’Quigley, Cielito lindo, pelicula que ambienta en la
Revolucién una trama amorosa, con Arturo de Coérdova en su segunda pelicula
(Celos habia sido la primera). En su testimonio, Gavaldon habla de la diferencia
entre un asistente y un codirector:

[...] el asistente es el que auxilia al director en todo, en la parte técnica, en la organizacidén
del rodaje, mientras que el codirector es el que participa en la realizacién misma; es
responsable de un gran porcentaje del destino artistico del filme en la medida en que la
persona carece de conocimientos.'®?

En 1937, Gavaldén asiste en: Ave sin rumbo, de O’Quigley, pelicula que

cuenta con la colaboracion de Julio Bracho y Alejandro Galindo en la escena y los

192 nyet 23 de febrero de 1936, citada por Eduardo de la Vega Alfaro, ob. cit., 27.
13 CCN 1. P. 74.
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dialogos, respectivamente; £l derecho y el deber, de Juan Orol; Almas rebeldes,
incursion en la direccion de Alejandro Galindo; Adids Nicanor, de Rafael E. Portas,
segun argumento de Emilio Fernandez; Jalisco nunca pierde, de Chano Urueta; y
Noches de gloria, de Rolando Aguilar.

En 1938 es asistente en: La tierra del mariachi, de Raul de Anda;, La
Valentina, de Martin de Lucenay, Caminos de ayer, de Quirico Michelena; E/
rosario de Amozoc, de José Bohr, Su adorable majadero, del debutante Alberto
Gout, cinta que marca el inicio de la carrera de guionista de Gavaldén, que adapta
con Gout un argumento de Tomas Perrin, bajo el seudénimo de Rotito Gavaledn; y
La bestia negra, de Soria. En 1939: El muerto murié, de Alejandro Galindo, y Café
Concordia, de Gout, de nuevo con participacion de Gavaldon en la adaptacion. Ese
mismo afio, Roberto Gavaldon se casa con Adela Aguilar, madre de tres hijos.

Para 1940, Gavaldén asiste a Raul de Anda en E! Charro Negro;, Soria en
Mala yerba, segun la novela de Mariano Azuela; José Benavides en E! Zorro de
Jalisco, y Rolando Aguilar en Rancho Alegre. En 1941, afio de la incursién en la
direccion cinematografica de Julio Bracho y Emilio Fernandez, Gavaldoén asiste en:
La vuelta del Charro Negro 'y Del rancho a la capital, de Raul de Anda; El hijo de
Cruz Diablo, de Vicente Orona, La epopeya del camino, de Francisco Elias; Lo que
el viento trajo y Alejandra, de José Benavides, ;Quién te quiere a ti?, de Rolando
Aguilar, Allé en el bajio, de Fernando Méndez; y £l conde de Montecristo, de
Chano Urueta.

Para 1942 codirige con Ernesto Cortazar Noche de ronda, ademas de asistir
en: Las cinco noches de Addn, de Gilberto Martinez Solares; Casa de mujeres, de
Soria;, EI misterioso sefior Marquina, de Urueta, cinta con clara influencia negra; £/
baisano Jalil, de Joaquin Pardavé; Yolanda, de Dudley Murphy; y Aventuras de
Cucuruchito y Pinocho, de Carlos Véjar, curiosa cinta infantil y segundo
largometraje mexicano en colores.

En 1943, con la industria del cine plenamente consolidada, asiste a Fernando

Meéndez, en Calaveras del terror, Juan José Scgura, en Fantasia ranchera y en
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‘Cuando habla el ébrazén, cinta protagonizada por Pedro Infante y con colaboracion

en el guioén, ‘sin ci‘_édit'o,i de Gavaldén, Fernando A. Rivero, en Los miserables,
- adaptacién de la:novela de Victor Hugo; Alejandro Galindo, en Divorciadas, y a
kMiguél Morayta, en su primera cinta, Caminito alegre. Ese mismo afio codirige
‘Tormenta en la cumbre, debut de Julian Soler; y Nand, incursién en la direccion de
. Celestino Gorostiza, en una trama que adapta a Emile Zola, protagonizada por Lupe
“Vélez en su dltimo filme.

En 1944, antes de debutar formalmente en la direccion, asiste a Julio
-Villarreal y a Mario del Rio en E! nifio de las monjas, y a Raphael J. Sevilla y Rafael
‘M. Saavedra, en Porfirio Diaz, sendas peliculas encaminadas a exaltar las figuras

respeétivas del .torero:Luis Procuna y del Dfaz de la época de la intervencion
:francesa.

Sus afios: como asistente de director y sus primeros acercamientos a la
adaptacién sirven a Gavaldo6n para dominar la técnica y narrativa cinematograficas y
- para integrarse en el seno del gremio que empieza a consolidarse. Al respecto
.comenta:

No teniamos ninguna escucla, ninguna academia que nos enseiiara la filmacion de
peliculas. Por escalafon en el sindicato y aptitudes que tenian unos para determinada rama,
iban ascendiendo; tal fue el caso mio, yo segui una especie de escalafén que me permitid
poco a poco ir aprendiendo muchas cosas, asi que cuando llegué a director ya iba
preparado, habia estado en set mucho tiempo [...] Con la aficién y el interés de aprender,
pues uno recurria a determinados libros de técnica cinematografica, pero eso ya era muy
personal. De este modo colaboré en muchas ocasiones como coadaptador de peliculas. Uno
sec formaba con el interés de estar en la industria; pocos eran los medios que teniamos,
sobre todo los muy personales: consultar libros de cine, analizar peliculas importantes y,

en fin, cstar haciendo filmes constantemente.'™

Y fedem.
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V. 1.5 DEBUT EN LA DIRECCION FiLMICA

En 1944, el panorama es alentador para la industria cinematogrifica
mexicana. Se llega a las setenta y cuatro peliculas y debutan catorce directores; el
cine mexicano se consolida como el mas importante en lengua castellana. No
obstante, esa bonanza es empafiada por las primeras manifestaciones de
desorganizacion, poco respeto y actitudes retrogradas que se convertiran en un lastre
en cuanto termine el periodo de excepcion planteado por la guerra en Europa.

La mejor pelicula de ese aiio resulta La barraca, primera pelicula de Roberto
Gavaldén Leyva, de 35 afios. Su inicio en la direcciéon con una superproduccion
como La barraca, que reprodujo con fidelidad el ambiente valenciano del siglo XIX,
no fue casual. Por el contrario, Gavaldon habia rechazado dirigir varias peliculas por
resultarle poco atractivas, ademas de que, segin comenta al entrevistador para la
serie televisiva Los que hicieron nuestro cine (1984), ganaba mas como asistente.
No obstante, cuando le ofrecieron La barraca considero: “son palabras mayores™.
La cinta acusa la solvencia técnica adquirida en sus afios previos y permite

3165

vislumbrar las inquietudes que conformarén el estilo, la “marca de agua y los

temas del director.

La barraca lleva a la pantalla la novela del valenciano Vicente Blasco Ibaiiez,
adaptada por la hija del escritor, Libertad Blasco Ibafiez, y Paulino Masip, con
colaboracion de Abel Velilla y Tito Davison. En la cinta colaboran mas de veinte
espafioles tanto como actores como en la parte técnica. El peso de lo espaiiol gravita
en el filme al grado de hacerlo “en buena medida muestra de un cine de
exiliados™.'®® Poco pudo hacer Gavaldén para hacer personal una cinta mas bien
colectiva, no obstante se pueden observar los primeros trazos de constantes en su
filmografia, como la figura de la casa como espacio referencial o el personaje de

Batiste Borrull (Domingo Soler) como un antihéroe que Iucha contra el

163 Como bien refierc José Maria Espinasa al hablar de la “estética propia que rebasa al estilo en profundidad™
en el cine de Gavaldan; “Las intensidades elegidas™ en Robderto Gavaldon. Director de cine, p. 98.
16 Emilio Garcia Ricra, Historia documental del cine mexicano, t. 3, p. 194.
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‘conservadurismo de la tradicion por todos los medios. El final es también adelanto

de sus mejores obras: vencido por el pueblo, por la tradicion feudal, Batiste y su

. familia dejan la casa que arde a lo lejos. Menciona Garcia Riera:
{...] muchos de los espaiioles participantes en la pelicula, republicanos, sintieron quiza que
afirmaban como la verdadera Espaiia a la emigrada [...] Que Ia novela de Blasco Ibdiiez
resultara algo pasada de moda, y que la imbuyera un fatalismo algo melodramatico, no
impidié advertir en su naturalismo los elementos propicios a la vehemencia patridtica y
liberal: la exaltacion del trabajo, la solidaridad y el amor se oponian al irracionalismo
criminal alentado por la tradiciéon y cl consérvadurismo. Para muchos espaiioles, el
incendio final de la barraca de Batiste debié equivaler al de ia guerra que les habia hechos
perder su patria.'$?

Empero, los valores de La barraca distan mucho de ser localistas, el espiritu
que gravita en la cinta supera su muy lograda ambientacion y hace de la cinta una
buena y universal historia sobre el arraigo, como lo afirma Jorge Ayala Blanco (que
hermana la cinta con [;Qué verde era mi valle! (How Green was my Valley. John
Ford, 1941):

El tema central de La barraca es el insobornable ¢ indestructible amor al terruiio: el tema
del arraigo. Pero el arraigo no equivale aqui a la sed de propiedad; tampoco es solamente
una bisqueda de condiciones favorables para la procreacion y las satisfacciones del
instinto. Necesidad, deber y valor moral: el arraigo ¢s ¢l tributo del hombre a su naturaleza,
una forma de fidelidad consigo mismo. [...] Pero esta alabanza del terruiio debe ser
antitética. A esa figura sencilla del hombre de temple que defiende 1o suyo con los brazos
cruzados y sosteniendo una escopeta de dos caifiones, se le opone un pucblo ignorante y
ahistorico que se arraiga tan firmemente como aquél en sus resoluciones.'®®

La barraca signific6 el mas lujoso de los debuts entre los directores de la
época. Con su primera cinta, Gavaldon consigue un gran éxito de taquilla (la
pelicula permanece siete semanas en el cine Chapultepec, su sala de estreno), una

muy buena critica y diez de los dieciocho premios Ariel de la recién creada

17 fedemn.
1% Jorge Ayala Blanco, La aventura del cine mexicano. Editorial Grijalbo, México, 1993, p. 182,
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® mejor pelicula,

Academia Mexicana de Ciencias y Artes Cinematograficas:!®
director, -actor para Domingo Soler, coactor para el valenciano José Baviera,
fotografia para Victor Herrera; adaptacion para Libertad Blasco Ibaiez; edicion para
Carlos Savage; musico de fondo para el espaiiol Félix Baltasar Samper; escenografia
para el valenciano Vicente Petit; y sonido para Eduardo Fernandez. El prestigio
alcanzado por Roberto Gavaldén desde su primera cinta, permite esperar una carrera

personal y comprometida, como en realidad sucede.

V. 1.6 GAVALDON DIRECTOR, VIDA DENTRO DE LA INDUSTRIA

El éxito econdmico y artistico de La barraca es el puntal que permite el
~despegue -de la carrera de Roberto Gavaldén. En el hombre, que para entonces ha
demostrado ser un excelente cultivador de las relaciones publicas, se conjugan las
caracteristicas para convertirse en uno de los directores mas importantes de la
industria: por un lado, su militancia sindical tiene antecedentes y sera figura
importante en el movimiento que desembocara en la creaciéon del Sindicato de
Trabajadores de la Produccion Cinematografica en 1945; por otro lado, desde sus
primeras cintas muestra una disciplina y austeridad que lo vuelven atractivo a los
productores; finalmente, los resultados en pantalla (casi siempre exitosos para la
taquilla), con la mirada urbana y, aparentemente, pequefioburguesa, satisfaran “las
aspiraciones sociales de la burguesia {en proceso de consolidacion] que busca
representarse y hacerse una imagen frente a los otros y para lo cual ya no le sirve la
pintura ni la fotografia o la literatura,”'7°

Frente al talento de Emilio Fernandez, dominado por el temperamento,
‘muchas veces explosivo, y al prestigio intelectual, sospechoso de izquierda, de Julio
Bracho, Roberto Gavaldon resulta mas maleable, mas a tono con los intereses

burgueses de la industria cinematografica. No obstante (y es la clave para entender

' En el Anexo 1 se establecen las fichas de las peliculas del director, con una lista completa de los premios
alcanzados por cada una.
17 José Maria Espinasa, op. cit., p, 104.
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el germen transgresor en su obra), devuelve la imagen cruda, como un espejo que se
empeiia en recalcar la fealdad.

En 1945, Roberto Gavaldén dirige Corazones de Meéxico, cinta menor
destinada a la propaganda bélica segin guion de Tito Davison; Rayando el Sol, con
guién de Gavaldén y Davison; y El socio, con guién de Urueta y Davison y asesoria
literaria de José Revueltas, cinta donde comienza su reflexion sobre la otredad. En
1946 dirige La otra, con guién de Revueltas y Gavaldon. De ese mismo afio son: La
vida intima de Marco Antonio y Cleopatra, comedia para el lucimiento del actor
argentino Luis Sandrini; y A la sombra del puente, melodrama negro con guion de
Salvador Novo y Revueltas, producido por la firma Ramex, subsidiaria de la RKO
estadounidense.

En 1947 filma La diosa arrodillada, otra vez con guiéon de ¢l mismo y
Revueltas, que constituye “una metafora del funcionamiento de la pasion en
occidente desde la Edad Media, caracterizado por el sufrimiento de la separacién y
la muerte™;'”! y Casanova Aventurero (Adventures of Casanova), cinta de aventuras
de bajo presupuesto producida por la firma estadounidense Eagle Lion Films. En
1948 filma una cinta sui generis: Han matado a Tongolele, cinta de influencia 'negra
centrada en la famosa bailarina exética, simbolo de la modernidad alemanista.

1949 comienza con el proyecto de filmar La malquerida, novela de Jacinto
Benavente, que finalmente realiza Emilio Fernandez. Ese mismo afio, Gavaldon
regresa a trabajar con Revueltas en La casa chica, melodrama que aborda el
adulterio desde el punto de vista de la amante, critica interesante a la doble moral
burguesa que triunfa sobre el amor, ademas de una postura comprensiva respecto del

aborto.'”? Segin Ariel Ziiiiga,'” en la trama de esta cinta pueden encontrarse puntos

71 Silvia Oroz, Melodrama. £/ cine de lagrimas de América Latina, p. 58,

72 En esa pelicula un personaje secundario, Nefly, pide a la protagonista, Amalia, estudiante de medicina, la
ayude a abortar, ésta se niega ofendida, pero Nelly habla de lo terrible que resulta para ella negarse la
maternidad por su condicion de ‘amante’; finalmente Ne/ly interrumpe el embarazo y Amalia la salva de morir
por complicaciones con el aborto. Dice Julia Tuiidn en Mujeres de luz y sombra en el cine mexicano, p. 218:
la andcdota “del aborto se plantea, en el filme, con clara comprension y, me atreveria a decir, simpatia hacia
Nelly. Cabe preguntarse si era derivada de la personal concepcidn del director, de una filtracion del staff o de
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. de encuentro con las vivencias del realizador; a falta de otros datos, es posible
establecér que Gavaldon sostiene un:la relaciéon extramarital con Rosario Granados,
actriz de La diosa arrodillada, a quien la prensa de la época califica de “protegida™
del director.

El ascenso del cineasta es gradual. En los afios cuarenta, Julio Bracho es el
director mejor pagado —65 mil pesos por pelicula, mas 20 por ciento de las
ganancias-, mientras que Roberto Gavaldon gana por la direccion de E7 socio 35 mil
pesos.'” Poco a poco, los resultados en taquilla promueven al habil Gavaldon, que
para 1950 es por mucho el mas prestigiado de los directores nacionales; fama que lo
acompaiiara durante el resto de la década. Ese afio filma en México tres cintas, todas
con colaboracion de Revueltas: Rosauro Castro, pelicula sobre las ultimas doce
horas de vida de un cacique, cinta en que Gavaldén participa también como
productor; Deseada, que le permite acercarse al preciosismo visual y contemplativo
favorecido por las locaciones yucatecas; y la cinta cumbre de la corriente negra en
México: En la palma de tu mano. El mismo afio se traslada a Argentina, gracias a un
acuerdo de intercambio entre las industrias de los dos paises, y filma M vida por la
tuya.

En 1951 dirige la excelente La noche avanza, con colaboracion de Revueltas,
y Acuérdate de vivir, melodrama interesante. Ese mismo afio, Roberto Gavaldén
contrae matrimonio civil y religioso con Emma Arbide, hija de un empresario de la
industria de la construccion. A lo largo de su matrimonio procrean una hija y tres
varones: Roberta, Roberto, Alfredo y Gerardo.

En 1952 filma El rebozo de soledad, con guion de Revueltas, producida por
el STPC. La cinta enfrenta algunas dificultades burocraticas, agravadas por implicar

las r idades de mediar con un publico que quiza tenia, hacia el asunto, una actitud menos moralista que la
ropia Amalia™.

b Entrevistado en el documental en video Roberto Gavalddn. Un cine de espejos de la serie México nuevo

f;‘glo.

Revista Celuloide, marzo 15 de 1945, citado por Emilio Garcia Riera, HDCM, t. 3, p. 214.
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“al’ smdlcato en la produccion;!”® Ese mismo afio dirige Las fres perfectas casadas,
:que insiste en el tema del adulterio y la doble moral burguesa.
En 1953 rueda Camelia y El nifio y la niebla. También filma la produccién
‘ ,.de’ la firma estadounidense Walt Disney, El pequefio proscrito (The Littlest Outlaw),
su ‘\primera cinta con fotografia en colores, en versiones en espaiiol ¢ inglés. De 1954
son: Sombra verde, con guion de Gavaldon, Revueltas y Luis Alcoriza, y De carne
'somos, con participacion en el guion de Julio Alejandro. En 1955 filma Después de
‘la tormenta e Historia de un amor, ademas dc La escondida, Gltima colaboracién
‘éon José Revueltas.
‘ En 1956 sdlo filma un corto —de 25 minutos- producido por Ferrocarriles
Nacionales de Meéxico, Terminal del Valle de Meéxico, documental sobre la
'inauguraci()n de nuevas instalaciones ferroviarias. En 1957, Gavaldon regresa en
plan modesto, econémico mas no de empefio, para filmar tres peliculas al hilo
dedicadas.al bandido sinaloense de finales del siglo XIX: Aqui estd Heraclio Bernal,
El rayo de Sinaloa y La rebelion de la sierra, todas protagonizadas por Antonio
Aguilar. En contraste, filma una superproduccion que de nuevo adapta a Vicente
Blasco Ibaifiez: ‘Flor de mayo, interesante cinta que, empero, no alcanza a las mejores
del director y que resulta un fracaso en taquilla. La pelicula, filmada en espaiiol e
inglés, genera un pequefio escandalo pues su costo alcanza los ocho millones 635
mil pesos, cuando el promedio por cinta es de un millén 115 mil pesos.'’® Ese
mismo afio se frustra un proyecto para filmar en el barrio de Harlem, Nueva York,
una cinta de trama antirracista con el cantante Nat King Cole, el boxeador Ray
Sugar Robinson y el misico Louis Armstrong.
Para 1958, Gavaldoén, lider del STPC y diputado federal, filma Miércoles de

ceniza, scgin una muy mala pieza de Luis G. Basurto, que logra salvar una

Frn 1

173 Revueltas se vio envuelto en un lio con la seccién de Autores y Adaptadores del ), que lo

de no entregar el guion a tiempo. Revueltas respondid con una carta, particularmente interesante para ver las

dlf' ciles condiciones que implica el trabajo para el cine. El documente se encuentra en [/ conocimiento
grafico y sus proble Editorial Era, México, 1991, p. 152-157.

17 Segiin Miguel Contreras Torres en El libro negro del cine mexicano, citado por Garcia Riera, HDCM, 1. 9,

p.10.
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.interesante adaptacion de Gavaldén y Julio Alejandro. En 1959 filma su pelicula
mas prestigiada, Macario, primer acercamiento a la obra del escritor B. Traven. La
cinta obtiene un gran éxito en taquilla y doce reconocimientos en el extranjero.

De nuevo en plan modesto, en 1960 Gavaldén filma una interesante cinta, £/
siete de copas, segin argumento de Ricardo Garibay. En 1961, recién terminada su
gestion como diputado federal, filma Rosa blanca, importante pelicula basada en
una novela de B. Traven, que sera prohibida por once afios. A partir de este suceso,
1a carrera de Gavaldon entra en un prolongado declive que no sera notorio sino hasta
finales de la década de los sesenta. Ya en los ultimos afios cincuenta, la brecha
generacional hace que la figura de Gavaldon sea rechazada por los jovenes criticos
cinematograficos inspirados por la Nueva Ola francesa. Su labor sindical y politica
hacen del director veterano el simbolo de la anquilosada estructura de un cine que se
hunde por sus propias inercias y que impide la tan necesaria renovacion.

En 1962, Gavaldén ain consigue una gran pelicula con Dias de otorio, con
notable actuacion de Pina Pellicer. Tras dos afios de inactividad, Gavaldon dirige la
muy fallida Los hijos que yo soFié y otra cinta fundamental: £/ gallo de oro, segun
argumento de Juan Rulfo, adaptado por Carlos Fuentes, Gabriel Garcia Marquez y el
mismo director.

Durante la filmacion de EI gallo de oro, Gavaldén sufre un desprendimiento
de retina que le impide filmar por un tiempo. Esos ailos de inactividad son otro
golpe que merma la brillante obra que hasta esa fecha ha realizado. Otro descalabro
es Rio Blanco, proyecto muy caro al director, en el cual llevaba muchos aiios
trabajando, basado en la huelga y masacre de obreros textiles a principios del siglo
XX. La historia, planeada en 1967 y nunca filmada por cuestiones politicas, contaria
con guion del mismo Gavaldén y la actuacion principal de Dolores del Rio.

Para 1969, afio en que filma Las figuras de arena (primera cinta que filma

con personal del STIC) y una tercera version de Ia novela de José Rubén Romero,



. La vida iniitil de Pito Pérez'"” (coproducida por el mismo Gavaldoén), su discurso se
nota envejecido, imbuido en un modo de hacer cine ya anacrénico, alejado de la
realidad de una sociedad que comienza a rebelarse activamente a los afios de miseria
econdmica y represion politica. Su estilo clasico pierde fuerza y sus historias se
pierden en el farrago del melodrama ahistorico. Si antes Gavaldon asiste a la
destruccion de unos personajes por el medio social y econémico, ahora presenta la
autodestruccion de otros personajes, empecinados en sustraerse de la realidad.

Su siguiente cinta, Dofia Macabra (1971), con participacién en la produccion,
es la adaptacion de una telenovela de 1963 escrita por el dramaturgo Hugo
Argilelles, La teleserie, que se acercé a los terrenos del humor negro, fue:

Un éxito absoluto: dos ancianas medio brujas son asediadas por un ambicioso pariente
politico convencido de que ellas esconden en su casa un tesoro. Las tres actrices [Amparo
Rivelles, Ofelia Guilmain y Carmen Montejo] estuvieron soberbias en sus papeles,
acompafiadas por dos excelentes primeros actores Enrique Rambal y Narciso Busquets,
con la muy agil direccién del propio {Emesto] Alonso.'”®

La version filmica, adaptada por el mismo Argielles y Gavaldon, resulta un
fracaso en taquilla y una cinta menor ¢n la filmografia del director. La pelicula no
consigue trascender el melodrama, y parece dominada por el encierro autoimpuesto,
por la voluntad del director de dar la espalda a las dinamicas sociales de un mundo
que lo ha dejado atras.

En 1972 filma, en plan de productor asociado con la Rioma Films de Mario
Moreno, la pelicula filmada en Espaiia Don Quijote cabalga de nuevo, en su labor
como director ha de subordinarse al estilo demagogo del decadente Cantinflas para
una pelicula fallida, pero como productor le resulta buen negocio.

En 1973 intenta dirigir de nuevo en Espaiia, para el productor Luis Sanz, pero

la unién de directores de ese pais le nicga permiso. Es en 1974 que logra filmar,

77 La primera versién es de 1943, dirigida por Miguel Contreras Torres y protagonizada por el comico
Manuel Medel. La segunda version, titulada Las aventuras de Pito Pére= (1956), de Juan Bustillo Oro, es
protagonizada por German Valdés Tinr Tan. En la cinta de Gavaldon el protagonista es Ignacio Lopez Tarso
ue da toque agrio y antipatico, oscuro en ultima instancia, a su interpretacién de Pito Pérez.

'"8 Luis Reyes de la Maza. Cronica de la telenovela. México sentimenial, p. 26.
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gracias a un acuerdo de coproduccion, Un amor perverso, cinta que, a juzgar por la
sinopsis, pretende actualizar el germen transgresor a través de audacias eréticas.

De regreso a México, filma en 1975 EI hombre de los hongos, melodrama
fallido segun la novela del veracruzano Sergio Galindo, producida por la empresa
estatal Conacine; y en 1976, otra vez financiado por el Estado, Las cenizas del
diputado, dispar satira sobre el ejercicio demagodgico del poder. De nuevo en
coproduccion, Gavaldon viaja a Espafia para dirigir otro melodrama erético: La
playa vacia.

Finalizado el sexenio de Luis Echeverria comienza el desmantelamiento del
aparato cinematogréfico estatal. Antes de que ocurra el tiro de gracia a la industria,
Gavaldén rueda, casi por error, su altima pelicula, gracias a que el encargado
original del proyecto, Francisco del Villar, es nombrado director de la productora
estatal Conacite II. Ante la falta de trabajo en el sector privado y el franco retroceso
en la produccioén estatal, Gavaldén acepta filmar Cuando tejen las ararias (1977) en
condiciones adversas —argumento bastante malo, de Francisco del Villar y Fernando
Galiana, guiéon mal trabajado y sin participacion del director, presupuesto limitado,
actores inadecuados. El director apenas deja unas cuantas sefiales de estilo en su
paso por la pelicula, que resulta, en gran medida, muestra del talante tremendista de
Del Villar.

Cuando tejen las arafas es la pelicula del retomo imposible y, por lo tanto, la constatacién
del final. No podemos dejar de pensar, sin embargo, y a pesar de esta constatacién, que
durante su altimo periodo hubiera sido posible que hiciera atn una gran pelicula.'”

Gavaldén mira desmoronarse el aparato cinematografico que ayudd a forjar y
asume una postura critica frente a la politica de Margarita Lépez Portillo, al frente
de la Direccidon General de Radio, Televisién y Cinematografia, y su infausto asesor,
Ramon Charles Perles. Esa rebeldia final impedira un fin digno a su carrera. Aun en

enerc de 1981, Charles anuncia la inversion estatal en varias cintas, entre ellas

17 Ariel Zahiga, Vasos comunicanies en la obra de Roberto Gavaldon. Una relectura. El equilibrista,
Meéxico, 1990, p. 314.
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Carmen Serddn, epopeya historica al estilo de la nunca filmada Rio Blanco de la
cual Gavaldén tenia listo el guion. Nunca se filma. Con la produccion privada
dedicada al “cine lépero™,'® el viejo Roberto Gavaldén poco a poco ha de resignarse

a no volver a filmar.
A la hora de hacer el balance de sus aifios como director de cine, Gavaldén afinma: De mi

trabajo estoy satisfecho en un sesenta por ciento; en el otro cuarenta esta la ambicién de

hacer las cosas siempre mejor y mas importantes.'®!

V.17 ROBERTO GAVALDON: POLITICO

La huella paterna es fundamental para ¢l desarrollo de otra pasion de Roberto
Gavaldén Leyva, la politica. Su pasién por el cine encuentra un referente en su
lealtad y compromiso absolutos con el gremio y sus politicas, aun en detrimento de
su prestigio como cineasta. Desde su incorporacién al cine mexicano, Gavaldén
forma parte de la Seccién de Técnicos y Manuales, entonces perteneciente al
Sindicato de Trabajadores de la Industria Cinematografica, institucién que concentra
a todos los sectores relacionados con el cine. En esa seccion ocupa la secretaria del
interior, desde donde le toca apoyar la lucha de Matilde Landeta para ser promovida
de anotadora a asistente de direccion,'®? antes de integrarse a la seccién de directores
en 1944.

Ese mismo afio, los actores forman la Asociacién Nacional de Actores y
piden su autonomia dentro del sindicato, éste sera el primer paso para el conflicto de
1945. Gavaldén forma parte en esos afios del comité Pro Alfabetizacion del STIC,
cruzada nacional impulsada por el gobierno de Manuel Avila Camacho, encaminada
a combatir el analfabetismo a partir de la produccion y exhibicién de cortometrajes
educativos. Ademas de Gavaldén participan Alejandro Galindo, Guz Aguila, Gabriel

Figueroa y Victor Manuel Mendoza.

'%0 pyenominacion propuesta por Emilio Garcia Ricra en Breve historia del cine mexicano, p. 305.

81 O°CN 7, p. 85.

182 | a anécdota es relatada por Margara Millan en Derivas de un cine en femenino. UNAM, México, 1999, p.
90, Empero, la autora identifica a Gavaldén como secretario general, dato, al parecer, falso.
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-El confhcto dentro del STIC inicia por las componendas entre los lideres
Enrlque Sohs (expulsado por malos manejos) y Salvador Carrillo, acusado por
Gabriel Flgueroa —lider de la Seccién de Técnicos y Manuales- de ser complice de
Solis. Carrillo agrede fisicamente a Figueroa, lo que precipita la escision de
Técnicos y Manuales de! STIC. Las secciones de actores, musicos, argumentistas y
directores se solidarizan con Figueroa y abandonan el STIC y forman una nueva
agrupacion: el Sindicato de Trabajadores de la Produccion Cinematografica de la
Republica Mexicana, que pide su inscripcién a la Secretaria del Trabajo, finalmente
otorgada el 14 de febrero de 1945, luego de varias movilizaciones. Mario Moreno
Cantinflas es nombrado secretario general y Jorge Negrete secretario de conflictos;
Roberto Gavaldén ocupa la secretaria de asuntos técnicos. Ese mismo aifio un laudo
presidencial delimita los campos de influencia de ambos sindicatos: al STIC le
corresponde la distribucién, la exhibicion y la elaboracion de cortometrajes y al
STPC, la produccion de peliculas de largometraje.

La consolidacién del STPC obedece a una tendencia exclusivista en el gremio
cinematografico. A partir de 1945 se dan los primeros signos de la politica de
puertas cerradas que afectara a la Seccion de Directores. Dice Gavaldon:

Partimos de que un sindicato debe proteger a sus agremiados ante la escasez de trabajo;
todos quieren emplearse y los que estan dentro tienen mas derecho que Jos que quieren
entrar, eso sucede en muchos paises del mundo [...] Es la politica sindical la que limita el
numero de miembros, una norma, una ley sindica muy estricta que se llevé a efecto.
Nosotros siempre fuimos atacados por esa politica.'*?

En 1948, Roberto Gavaldén ocupa el cargo de secretario general de Ia
Seccion de Directores del STPC, en sustitucion de Adolfo Fernandez Bustamante,
destituido por plantear un movimiento de huelga contra los estudios y dejarlo
abandonado. La huelga, emplazada por la reduccion de costos impuesta al grueso de
la produccion, finalmente es conjurada en el Oltimo minuto, pero igual afecta los

planes de produccion. Gavaldon tiene que filmar Han matado a Tongolele en sblo

¥ CCN 7, p, 82..
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dos semanas y tres dias. En‘ su gestxon smdlcal el ‘director mantiene la politica de

puertas cerradas

Durante los aﬂos cmcuenta Ia crisis del cine mexicano comienza a

ev1denc1arse y el sindicato es el pnmero en resentirlo. Para esos afios, Gavaldoén es

‘ el baluarte mas importante, el ejemplo a seguir, el que en tiempos de crisis general

puede filmar grandes peliculas, garantizar tz.lquilla y defender los derechos

gremiales. Gavaldon corresponde a ese prestigio apoyando todas y cada una de las
politicas oficiales encaminadas a reactivar la industria.

Gavalddn nunca estuvo del todo convencido de la necesidad de renovacion en
la industria. En 1955 ocupa de nuevo la Secretaria General de la Secciéon de
Directores y plantea la apertura a nuevos directores. Dice Gavaldon:

Esta bien que entren personas preparadas y que no se les cierren las puertas a aquellos que
son capaces, pero por desgracia aqui la apertura no ha sido del todo benéfica, pues han
entrado todos los que han querido y no todos han respondido; sin embargo, algo de eso
quedara y ya es ganancia,'™

No obstante, el ofrecimiento no se cumple; al no estar plenamente
convencido de la pertinencia de la medida, Gavaldén permite que las inercias, que
para entonces se han apoderado del sindicato y de la industria toda, retrasen el
relevo generacional.

Con ese panorama, Roberto Gavaldon ocupa la Secretaria General del STPC.
En 1956 enfrenta un lio menor con el recién electo secretario general de la Seccion
de Técnicos y Manuales, Felipe Palomino, que cuestiona su posicion ante las normas
de financiamiento de la Asociacion de Productores y el Banco Cinematografico.
Aunque el asunto no pasa a mayores, permite ver el ya evidente deterioro de la
industria, resentida sobre todo por los numerosos técnicos de los Estudios.

En 1957, el STPC recibe un golpe importante con el inicio de filmaciones por
parte del STIC de supuestos cortometrajes para la television que acaban unidos y

proyectados en los cines como largometrajes:

134 jdem.
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Los productores podrian bajar los costos de sus peliculas, pues no habrian de someterse a
las caras cxigencias del STPC. Se daba por ejemplo el caso del llamado ‘pago por
desplazamiento’, o sca, la compensacidn a quienes resultaban necesarios para la filmacién
de una pelicula segun las previsiones del STPC e innecesarios en la practica, cosa que el
desarrollo técnico del cine hacia cada vez mas frecuente.'®

Las protestas del STPC son acalladas pues la medida esta avalada por los
productores y el monopolio de la exhibicion.

En 1958 Gavaldon es elegido diputado de la XLIV Legislatura federal.
Menciona:

Como secretario general coordinaba los trabajos de las seis ramas y los intereses de los
trabajadores que integran la industria. De ahi sali electo diputado federal, ya que nuestro
Sindicato de la Produccion tiene derecho a una curul.'*

Desde su llegada al Congreso comienza a trabajar en un proyecto de ley
cinematografica. Por la época, Gavaldén habla en todos los foros sobre la necesidad
de recuperar el prestigio de la industria, pero impulsada por los miembros de la
misma con apoyo del gobierno; la renovacion, la alternativa a nuevos creadores, que
plantea como “mejoramiento artistico”, es condicionada a la apertura a nuevos
productores, -detenida por un pequefio circulo ligado a los dineros del Banco
Cinematografico.'®’

Participan en la elaboracion del proyecto de Ley Cinematografica, ademas de
Gavaldén, los diputados Antonio Castro Leal (critico literario, Rector de la
Universidad Nacional en 1928 y censor en los afios cuarenta) y Macrina Rabadan. El
dictamen queda listo a finales de 1960 y coincide con el anuncio, el 30 de noviembre

de 1960 de la compra, por parte del gobierno, de los cines en manos del monopolio

'25 Emilio Garcia Riera, HDCM, 1. 9, p. 8.
18 CCN 7, p. 84. Resulta importante acotar que ¢l STPC tenia derecho a una candidatura del PRI en las
elecciones federales, aclaracion que en esos ailos, e incluso en los tiempos en que se realizo 1a entrevista con
el director, resultaba innecesaria dado el rigido sistema politico instrumentado en tormo al PRI, en el que una
candidatura en el partido oficial resultaba, practicamente, un pase automatico al puesto publico.
187 i3, s . “ . .

La complejidad del asunto es planteada por el mismo Gavaldon en “Algunas apreciaciones sobre la
Industria Cinematografica Mexicana”, en Ariel Ztiiiga, ob. cit., p. 321-338.
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de la exhibiciéon, medida que el gremio saluda con entusiasmo. Segiun Gavaldon, “el
cine habia llegado a su mas triste condicion, pues todo era malo en &%

El 7 de diciembre de 1960 se presenta el proyecto en la Camara de diputados
que entre otras disposiciones plantea un impuesto del veinte por ciento para el cine,
aportado por los exhibidores. Si bien el gobierno acaba de comprar la mayor cadena
de exhibicion, aun hay mil 800 salas en manos de pequeiios exhibidores en todo el
pais que protestan por la medida. Los exhibidores tampoco ven con buenos ojos la
proporcién de cintas mexicanas en los cines que en un inicio se plantea de una por
cada dos peliculas extranjeras y que finalmente se establece en una por cada cuatro.

Otras disposiciones polémicas son las concentradas en el articulo dos del
proyecto, que especifica las limitaciones tematicas que entre otras cosas prohiben
peliculas que:

I. Tiendan a rebajar el nivel moral de los espectadores, ataquen la
decencia, 1a paz, el orden publico o las buenas costumbres.

II. Promuevan la simpatia, tolerancia o imitacién de algan delito, la
violacion de Leyes o, las burlas de la justicia.

Ill. Ataquen las instituciones sociales del matrimonio, o del hogar, del
rcspet-o a los padres, al concepto de la patria o deformen la realidad histérica.
...1'*

Es de suponer que el autor de ese segundo articulo del proyecto es el diputado
Castro Leal, que defiende con vehemencia esas restricciones en las discusiones de la
Cémara (ante un discurso que hablaba de suprimir la censura previa en el cine,
Castro Leal replica: “La experiencia ha demostrado que no es conveniente otorgar
esa libertad””!®?). Esas posturas oscurantistas dan pretexto a la oposicién de un grupo
de intelectuales, Emilio Garcia Riera y Carlos Monsivais, entre otros, que publican

un manifiesto en los diarios del 30 de diciembre de 1960 en que descalifican la ley,

%% Nota de Excélsior, noviembre 30 de 1960.
'8 Iniciativa de la Ley Cinematogrdfica det 24 de noviembre de 1960, citado por Garcia Riera, HDCAM, t. 10,

. 157.
B Excélsior, nota del 24 de diciembre de 1960.
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méas bien por su animadversion a Roberto Gavaldén, cabeza del sistema que hasta
ese momento los ha mantenido al margen de la industria cinematografica.

No obstante, el proyecto plantea la disminucién de atribuciones a la
Direccién General de Cinematografia de la Secretaria de Gobernacién, que pasarian
a un Instituto Nacional de Cinematografia, dependiente de la Secretaria de
Educacién Publica; de igual forma establece la formacion de un Tribunal
Cinematografico donde presentar inconformidades ante los actos de los
funcionarios. .

El proyecto es aprobado por los diputados el 27 de diciembre de 1960 y pasa
al Senado; en esos dias, la Asociacion de Productores plantea su rechazo a la ley. El
30 de diciembre el lider del Senado, Manuel Moreno Sanchez, dice que se
escucharan las voces de los productores. Luego el dictamen es congelado
definitivamente. Es de suponer que no hay animo en el gobierno para enfrentar a los
industriales, de por si inconformes por la reciente compra de la mayoria de las salas
de cine. Por esos afios, las relaciones del gobierno de Adolfo Loépez Mateos con la
burguesia se tornan rispidas por ciertas medidas, en materia laboral sobre todo, que
los empresarios ven como tendencias “estatistas™ y “socializantes™.

Quiza esos conflictos hayan influido en la censura a Rosa blanca, pelicula
producida por la productora CLASA, que narra la historia del despojo de las tierras
de un hacendado por parte de una empresa petrolera estadounidense. La cinta puede
ser vista como exaltadora del cardenismo, de ahi lo incébmodo para el gobierno en
una época en que Lazaro Cardenas ann deja sentir su peso en la politica nacional con
posiciones a veces contrarias a las del presidente de la Republica. Para Gavaldén,
tan institucional y cercano a las posturas oficiales, la prohibicién debioé pesar como
una traiciéon.

A finales de los afios sesenta, la renovaciéon de los cineastas es un hecho,
aunque la mayoria ha logrado dirigir gracias al STIC. Las “series” de los Estudios
América poco a poco van mejorando en calidad, al paso que se logran acuerdos con

el STPC: la produccion se repartira sin mayores problemas entre ambas
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: brganizééiones gremiales. Aun los directores aérlubfidés"éﬁ él'STPC realizan cintas
“con el STIC: Gavaldén filma, para el productor Gregono Walerstein, Las figuras de
arena, en los Estudios América. K

: “En 1970 es nombrado Rodolfo Echeverria, hermano del presidente electo,

titular del Banco Cinematografico, con lo que da inicio un proceso de renovacion

que acaba por estatizar la industria. Dice Roberto Gavaldén:

" Se ha hecho mucho en este régimen, por fortuna la industria cay6 en manos de una persona
pues del medio para manejarla. Se han eliminado a los productores al negarles el
financiamiento a través del Banco; el Estado tomé el cine de hecho y se asocié con los
trabajadores. Creo que se ha sembrado mucho, pero vamos a ver si se puede cosechar todo
lo que se ha cultivado.'!

Serd la produccion estatal quién dara sus altimas oportunidades en la
direccién, en Meéxico, a Gavaldén: E! hombre de los hongos, Las cenizas del
diputado y Cuando tejen las arafias. A la par que se fortalece la nueva
intelectualidad y critica surgida de los cine clubes de los afios sesenta, el vigjo
Gavaldon empieza a ser relegado, ignorado y despreciado en su obra.

En 1976 se presenta un conflicto al interior de la seccidon de directores del
STPC. El secretario general, Rogelio A. Gonzalez, promueve medidas para limitar la
injerencia de los nuevos elementos; de tal forma, todos los que han dirigido menos
de cinco peliculas no tienen voz ni voto en las asambleas. Luego de la presion de los
nuevos directores, que son mayoria, Gonzalez es desconocido y la asamblea elige

una planilla de unidad encabezada por Roberto Gavaldén. Es la ultima vez que

". . ocupa un cargo sindical.

V. L 8 OCASO Y MUERTE
En mayo de 1983 fallece Emma Arbide, esposa de Roberto Gavaldén por
; »‘tremta y cuatro aﬁos Para entonces, el veterano director sufre de arteriosclerosis que

: poco a poco se ﬁ.le agravando y poco a poco mina su fortaleza fisica. Antes de morir

YLCCN 1, p, 84.
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) Ie son "ampvl.itados los dedos de ambas manos; incluso en la entrevista que concede
péra la\_i serie _te]évisiva de Alejandro Pelayo, Los que hicieron nuestro cine, un
guanté cubre su mano derecha.

Los ultimos aiios los pasa encerrado en su casa viviendo con la discrecion con
que siempre mantuvo su vida privada. El 5 de agosto de 1986, los diarios publican la
noticia de que Roberto Gavaldén seria premiado con la Medalla Salvador Toscano al
Meérito Cinematografico, de la Cineteca Nacional. El director agradece el gesto y
anuncia su asistencia a la premiacién, a verificarse en octubre de ese afio.

No obstante, un paro cardiorrespiratorio termina con su vida el cuatro de
septiembre de 1986 en su casa, en compaiilia de sus hijos Alfredo y Gerardo. Su
muerte es para si mismo. No se anuncia, nadie la espera, el hombre decide que no se
dé a conocer, peticion respetada salvo por una esquela en algunos periddicos del
cinco de septiembre:

El sefior Roberto Gavaldén Leyva fallecié ayer a las 6:30 horas en el seno de nuestra
Madre, la Santa Iglesia Catélica Apostélica Romana, confortado con todos los auxilios
espirituales y la bendicion papal.

Con la misma discrecién, como fue su ultima voluntad, sus restos son
cremados y las cenizas depositadas en una urna en la Catedral Metropolitana de la
ciudad de México.

Pocos diarios dedican méas de una breve nota a la noticia de la muerte de
Roberto Gavaldén. Aun pesa el control de sus viejos enemigos. La atencion se
centra en la figura y obra de Emilio Fernandez, fallecido en agosto de 1986, quien
de inmediato es reconocido y premiado en forma péstuma. La revaloracion de la
obra de Gavaldén, uno de los mas importantes cineastas mexicanos, tendra que

esperar algunos afios mas.

V. I GAVALDON CINEASTA. PRINCIPALES CARACTERISTICAS DE

ESTILO. .. = .20 :
El estilo de Roberto Gavaldon estd determinado por su vida y el nivel social

en el que se des@:nvuélve. Aunque despojado de su modo de vida por la Revolucion,
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" no . pierde tanto como los estratos altos de la piramide -social y en cambio se
beneficia de la posibilidad de ascenso social.

Su postura ante la vida es la de la clase media, actor fundamental del
conflicto armado que se engrosa con los regimenes posrevolucionarios; clase social
que busca garantizar la existencia, pero a la vez es lo suficientemente consciente
para percibir las contradicciones del capitalismo. De ahi la correccion y el
cumplimiento limpio de su trabajo y a la vez su critica tan certera como discreta. Su
critica es construida, particularmente, a través de los personajes de sus cintas,
hombres y mujeres insatisfechos, ambiciosos, incluso perversos, que luchan contra
un destino contrario.

La obra de Gavaldon es distante en la medida que se abstrae para mirar al
mundo burgués; lo desnuda con la frialdad del forense. Su analisis es riguroso y
dialéctico: sus personajes son transgresores y conflictivos en funcién del medio en
que se desarrollan; el aparato burgués utiliza sus contradictorios mecanismos de
control para destruir las transgresiones por ¢l mismo propiciadas.

Su intensidad no se mide en la pasion y la vehemencia de sus personajes, sino
en la complejidad de éstos, ambigiiedad estimulada por la imagen devuelta por el
espejo que les recuerda las mascaras en que esconden su verdadero ‘yo’. La
intensidad de las cintas gavaldonianas, luego, se traduce en matiz psicolégico que
emparenta a los personajes con €l mundo que representan y los libera de la frialdad
ofrecida a primera vista.

Desde que la sociedad capitalista se ve desgarrada por sus contradicciones fundamentales
las relaciones humanas que se desarrollan en el marco de ella se impersonalizan y toman la
apariencia de relaciones entre cosas; el artista no puede armonizar, entonces, con una
realidad de por si deshumanizada {...] tiene que crear negando ese mundo para salvarse a si
mismo y, con él, su creacion.'%?

Gavaldon mira a sus personajes destruirse, sacrificio que permite al cineasta

afirmar su libertad de creacion.

192 Adolfo Sanchez Vazquez, op. cit., p. 164-165.
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Su cine es siempre melodramatico en sentido estricto, pero el género alcanza

matices insospechados en manos del director:
Para Gavaldén respetar el género no significa de ninguna manera fundirse en él, sino
aprovechar la ‘cortina de humo’ que las estrictas reglas del género ofrecen, para mcjor
decir lo que se quiere decir.'?
Gavaldén dice:
El melodrama sera eterno, como todos los géneros en el terreno dramitico; el melodrama
bien hecho es muy bueno, esta muy cerca de la mente del pablico [...] yo he hecho de todo,
he tocado todos los temas, no me he encasillado nunca.'™
El hombre y su obra se funden; si el destino adverso marca la perdicion de
sus antihéroes y antiheroinas, Gavaldon se deja Hevar por los designios de la
industria del cine en los trabajos a filmar: todas sus peliculas son por encargo,'®® lo
que da un interés adicional a la riqueza de su obra, pues lleva el argumento y la
realizacidén a sus terrenos, a su espacio personal y, muchas veces, los hace embonar
perfectamente al conjunto de su obra. El cine de Gavaldon es subversivo por partida
doble: golpea por encargo. -
Sus cintas son académicas porque acusan el rigor, la efectividad y la
contundencia del clasicismo estadounidense:
El artec cinecmatogrifico norteamericano no alcanza la belleza por medio de alguna delicada
operacién sensible o por gracia de alguna exquisita seleccién de ritmos, giros y vocablos
poéticos. La frase del cine norteamericano es breve, rala, connotativa y escueta:
contundente. La digresion es un robo, un desperdicio de caudal, de tiempo y de atencién.
El camino més corto entre dos puntos no es la linea recta sino la elipsis, la supresion de lo
accesorio, el repudio de lo fortuito [...] El clima dramatico se impone por la fuerza del
hecho en si mismo [...] La imagen norteamericana cae sobre el espectador, provoca sus

sensibilidad, penctra en su conciencia como un escalpelo; no busca convencer sino

3 Ariel Ziiiga, Fasos comunicantes en la obra de Roberto Gavaldén. Una relectura, p. 27-28.

PACCN 7, p. 77,

1?3 Con excepcion de Rosauro Castro (1950) y Doia Macabra (1970) donde participa en la produccidon con
resuitados econémicos no del todo buenos, ademas de La vida inttil de Pito Pérez (1969) y Don Quijote
cabalga de nuevo (1972), experiencias econdmicamente mas redituables.
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imponerse; no busca arrancar una proyeccion pasiva sino el movimiento de una actividad
ilusoria y coparticipe, total.'?®

Roberto Gavaldon resulta el mas eficaz y adelantado de todo el cine
mexicano en aprehender y plasmar el estilo clasico estadounidense, sin olvidar la
relacion directa con los temas propios del México que le tocé vivir.

El cine de Gavaldon también es barroco en el mismo sentido que el cine
negro cstadounidense. La oscuridad y ambigiiedad de los personajes y de los
elementos plasticos y de composicion (en las sombras en sus peliculas en blanco y
negro, o con colores fuertes y contrastantes en lo mejor de su filmografia en color)
son mas tributarias del punto de vista sesgado, fragmentado y en ruinas, propios del
barroco que del realismo, primer referente en su cine. Sus peliculas son barrocas
pues ocultan, disfrazan; permiten ver a los ojos cuidadosos, bajo la opulencia, las
mascaras que esconden a los hombres, sus ambiciones y luchas por sobrevivir.
Empero, dialéctica mediante, la vena realista es nutriente fundamental, a partir del
trabajo de guion, labor rigurosa que es tan importante en su cine como la realizacién.

Gavaldén supo mezclar su universo con las necesidades de una industria
capitalista; esa capacidad le ganaria prestigio en su época y luego lo sumiria en la
incomprensién de la que hoy no logra despojarse del todo. Gavaldén resume asi su
nocioén sobre la finalidad del cine:

El cine no debe tener limites, es necesario que aborde todos los temas y cumplir como el
medio mas fuerte ¢ importante que existe actualmente, al igual que la television. En
principio, el cine debe cumplir la misién de divertir, tocar asuntos que desarrollen un
cierto tipo de funcién social, la cual consiste en que la gente disfrute una pelicula, que se
desentienda de sus problemas.'?’

En principio que Gavaldon cumple con rigor, pero que resulta sélo fachada,
mascara, ‘cortina de humo’ que protege su universo.
Su universo es derivacion de su humanidad, de los elementos que conforman

al hombre, preocupaciones formales y estados de animo incluidos. Su labor creativa

196 yorge Ayala Blanco, E/ estilo norteamericano: un clasicismo viviente, p, 4-5.
7 CCN 7, p. 77. Subrayado nuestro.
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comienza a dibujarse en el guién y poco a poco se moldea en la realizacion, a veces
transformando lo indicado en el papel:

No me apego estrictamente a lo escrito, improviso mucho. Segin ¢l lugar, segin el estado

de animo que tengo, segiin todo.'”®

La vida cinematogriafica de Roberto Gavaldén esta marcada por el rigor,
caracteristica que le dio prestigio dentro de su gremio y con los productores.
Elemento fundamental para rodearse de la gente indicada en la consecucioén de sus
proyectos y adaptars¢ a las imposiciones (de temas, argumentos o actores) para
conseguir la misma carga critica.

El director, desde su primera cinta, es el detallista y aplicado artifice de
muchas vetas luego explotadas al maximo: La barraca es la cinta mas sobresaliente
de la influencia espaiiola que se dejé sentir en el cine mexicano de los afios cuarenta;
Corazones de México es una de las pocas cintas bélicas en apoyo a la causa aliada en
la Segunda Guerra Mundial; la cinta argentina Mi vida por la tuya muestra las
posibilidades de entendimiento entre las dos cinematografias mas importantes de
Latinoamérica; Acuérdate de vivir impulsa un género ‘familiar’, con Libertad
Lamarque a la cabeza, especie de reaccién al desarrollo alemanista; La escondida es
el paradigma cuando, en 1955, se apuesta a las superproducciones en colores,
émulas de Hollywood, y de paso inicia una variante del género ‘revolucionario’ con
Maria Félix como centro de la trama. Su trilogia sobre Heraclio Bernal, de 1957,
muestra que es posible abaratar costos sin abandonar la producciéon regular con
miembros del STPC, al tiempo que descubre una veta taquillerisima: la adaptacién
de corridos famosos, para su protagonista, Antonio Aguilar; Macario devuelve la
ilusién de los premios en festivales intermacionales de cine a una industria en
desmantelamiento; E! gallo de oro descubre para el cine las capacidades de dos

escritores fundamentales: Carlos Fuentes y Gabriel Garcia Marquez.

198 Testimonio del director en Roberto Gavaldon. Un cine de calidad, Programa de 1a scrie Los que hicieron
nuestro cine.
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. Con base en lo anterior podemos plantear una serie de constantes que
conforman su obra filmica:
. ~ El papel de la muerte como origen y destino; no sélo como alegoria, sino
. como motor de la trama, como potencia de sus historias en un intento de mostrar lo
absurdo del proceder humano frente a la finitud. La muerte marca el derrumbe de la
lucha por la tierra en La barraca, marca la posibilidad de ascenso social en La otra,
"; es vehiculo de malentendido tragico en La diosa arrodillada, es final de un amor
’zil‘nsurdo en La casa chica, es destruccion final de Rosauro Castro, es
reconocimiento de la insignificancia del individuo en la dinamica social en La
escondida, es protagonista en Macario, es cotidianidad en Dofia Macabra.

La identidad suplantada. La otredad como desdoblamiento, condicion para
vivir en un mundo ajeno (E! socio, La casa chica); como extrafilamiento de si mismo
ante las acciones que se realizan, aun en contra de lo que se ha impuesto como lo
correcto (En la palma de tu mano, La otra, La diosa arrodillada). En ultima
instancia, otredad como negacién de uno mismo (E/ nifio y la niebla, Dias de otoFio).

La otredad se expresa en Gavaldén a través de dos sellos distintivos: la
mascara y los espejos, elementos entrelazados en forma dialéctica para impulsar el
relato y la complejidad de los personajes. Si la protagonista de Miércoles de ceniza
se cubre con la mascara del anticlericalismo, el espejo la delata (ante si misma)
como una triste proxeneta sentimental y creyente; En En la palma de tu mano, Ada
Romano dispara contra la imagen reflejada en el espejo de Karim para arrebatarle la
mascara de hombre de mundo y duefio de la situacidn, en el inicio de la dominacién
de la myjer y la destruccion del hombre. En Dojia Macabra, Othoén finge para robar
a la anciana tia de su esposa, pero el espejo lo delata y se convierte en instrumento
de la venganza de Armida. En La diosa arrodillada, Antonio da la espalda a sus
invitados para verter veneno en la copa de Raquel, pero su esposa lo descubre al ver
el reflejo de la accion en el espejo.

La casa como espacio donde convergen la vida publica y la vida intima,

referente del desdoblamiento de la personalidad obligado por el aparato social. La
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casa esta dividida fisicamente: abajo queda el ambito publico y arriba, escaleras
mediante, estd el espacio reservado. Las escaleras son puentes, medios para
relacionar lo real y lo fingido, lo vivo de lo muerto, elementos que comunican las
personalidades divididas y les impiden separarse (Ariel Zuaiiiga lo identifica como
“binomio espejo/escalera™). En un segundo momento, en sus ultimas cintas la casa
se vuelve espacio que resguarda, que aisla a los personajes del mundo.

El cuerpo fragmentado, acercamientos para conocer el todo a través de sus

% manos (La otra, En la palma de tu mano, El rebozo de

componentes. Espaldas,’
Soledad, Dofia Macabra, La diosa arrodillada), el cuello del nifio en la excelente
secuencia de la traqueotomia en E! rebozo de Soledad;, cabezas (La otra, Doria
Macabra). Las medias femeninas sirven como fragmentos de cuerpo, a la vez que
funcionan como mascara que transforman la personalidad femenina. Las marionetas
como seres manipulables y fragmentados por los hilos (Macario, Rosauro Castro).

Los conflictos planteados en torno al triangulo, tanto en el terreno diegético,
en el enfrentamiento siempre entre tres personajes, como en la composicién de los
planos.2®

La escenografia siempre suntuosa que se integra al juego dialéctico, sirve a la
atmosfera barroca y se convierte en otra mascara de los personajes.

El destino no como instancia suprareal, sino como imposicion del exterior,
del aparato burgués sobre los personajes; las contradicciones econémico-sociales
impiden la realizacién de los anhelos. “La intervencion de factores externos que
impide se realice la utopia, es la tela de fondo sobre la que se construyen las
peliculas de Gavaldén.”2!

Caracter dialéctico de la puesta en escena, como forma de rehuir las

convenciones melodramiticas: La analogia entre el disparo y la ruptura de la piilata

¥ Las ldas estan relacionadas con la muerte, como seflala Hugo Bonaldi y Ariel Zuiliga en sus

respectivos analisis,

Que ayuda a valorar la estupenda deconstruccion de Zuitiga en sus Vasos comunicantes en la obra de
Roberto Gavaldon.
29! Ariel Zuftiga, ob. cit., p, 174.
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en La otra; el grito de 1a madre ante su hijo muerto y la trompeta festiva en Rosauro
Castro, el asesinato de Roque Suazo y el nacimiento de su hijo en El rebozo de
Soledad, la traqueotomia con la imagen y el sonido del tren como contrapunto.

Uso de la voz en off que ubica y toma distancia, de acuerdo con la vocacién
analitica del director.

Contradiccion dialéctica entre los ambitos urbano rural: la ciudad degrada,
atrapa y asfixia, pero a la vez es progreso, posibilidad de ascenso. En Gavaldén lo
urbano pesa mas que lo rural.

La preserllcia constante del ferrocarril, acaso reminiscencia de su propia
migracion, juega un papel fundamental en su obra. Es simbolo de ascenso social, de
progreso, pero también del destino impuesto. Su presencia se siente desde la carreta
en que se alejan los personajes vencidos de La barraca, hasta el helicoptero desde el
que se dejan caer las cenizas y el dinero en Las cenizas del diputado y el avion en
que llega la protagonista de Cuando tejen las arafias, pasando por los aviones de La
diosa arrodillada y La noche avanza o el trasbordador en El nifio y la niebla. El
ferrocarril y la estaciéon (siempre presentes, aun en su uUnico trabajo documental,
Terminal del Valle de México) son intromisiéon del mundo urbano y burgués en el
ambiente rural, son simbolo de ascenso social, pero también anticipo de las mascaras
a las que hay que recurrir, asi como del retorno imposible.

Finalmente, el caracter antiheroico de sus personajes, tema a desarrollar en

los capitulos posteriores.

V. I INFLUENCIAS FUNDAMENTALES EN EL CINEASTA

Roberto Gavaldon acusa influencias diversas en el conjunto de su obra.
Recibe, como todo el cine sonoro mexicano, la influencia estética de Sergei M.
Eisenstein y Eduard Tissé, transformada por su aplicacion clasica del modelo
estadounidense. Hay nexos importantes entre la obra de Gavaldén y cineastas como

Otto Preminger, en el manejo de “la elegancia y la ambigtiedad de exposiciéon que
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median entre los hechos narrados y su punzante significado™;?°? Fritz Lang, con los
antihéroes solitarios y acosados, cine critico que hace su andlisis a través de
“imagenes congeladas por un exceso de vida™;?®® George Cukor, con la sensibilidad
para transmitir la complejidad femenina; Orson Welles, con la herencia barroca de
Stroheim y la integracion plena entre personajes y escenarios; Nicholas Ray, en el
mundo fragmentado y adverso. Del mismo modo, es fundamental la interaccion

entre Gavaldén y el resto del cine mexicano.

V.III.I GAVALDON Y LOS DIRECTORES DE PRESTIGIO

La época en que inicia la carrera de Roberto Gavaldén esta marcada por la
presencia y la obra de Emilio Fernandez, el descubridor de una estética que por
muchos afios se identific6 como imagen de lo mexicano. Dice el director:

Yo me sali del Indio Fernandez, que dominé con todos sus trabajos, muy bien; hizo cosas
muy importantes, pero no quise yo seguir ese camino.”**

Esa distancia frente al trabajo de Fernandez se nota incluso en cintas rurales
como Rosauro Castro, donde el punto de vista, mas bien urbano, y la figura del
antihéroe poco tienen que ver con el cine indigenista-campesino del Indio. Julio
Bracho esta en primera instancia mas cercano a Gavaldén; no obstante el vinculo se
pierde pronto, dada la tendencia de Bracho hacia un cine pretenciosamente
intelectual.

El cine de Gavaldén es producto de la clase media posrevolucionaria, al igual
que la obra de Alejandro Galindo. Los nexos entre ambos directores son
importantes, aunque Gavaldén no explora a fondo la veta popular de Galindo o
Ismael Rodriguez. El caracter clasemediero marca la diferencia con las obras de

Fernando De Fuentes y Juan Bustillo Oro, en las que pesan cierta frustracién y

292 jorge Ayala Blanco, £/ estilo norteamericano, p, 8.
293 jfem, p. 5.
204 Testimonio en Roberto Gavaldon. Un cine de calidad.
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desconcierto burgués ante un nuevo sistema social que destruyé el ‘orden’
porfiriano.2%®

Otra retroalimentacién importante es la que establece con la obra de Luis
Bufiuel. En ambos cineastas hay constantes compartidas, como la transgresion
(quiza matizada en Gavaldon, mas deliberada en Buiiuel) o el uso del melodrama

como vehicuio de expresion. 2%

V.1l1.2 GAVALDON Y SUS ACTORES

Una caracteristica importante de la obra de Gavaldon es la justeza con que
son interpretados sus personajes y la forma como esta necesidad se adapta a los
requerimientos del star system de la época. Dolores del Rio pocas veces es tan
mesurada como en La otra. Arturo de Coérdova trasciende su estereotipo con lo
intrincado de sus personajes en La diosa arrodillada, El rebozo de Soledad y
Miércoles de ceniza. Pedro Armendariz es la antitesis de si mismo en Rosauro
Castro y La noche avanza. 1.a figura de Maria Félix resalta por su integracion a las
tramas de La diosa arrodillada y La escondida. Libertad Lamarque funciona por
una vez en Acuérdate de vivir, aunque luego hace naufragar Historia de un amor y
Los hijos que yo sofié. Pina Pellicer alcanza lo sublime y deja grabado su paso por el
mundo y por el cine gracias a Macario y Dias de otoFio. La memorable actuacion de
Leticia Palma en En la palma de tu mano hace lamentar su retiro obligado del cine.

Ignacio Lopez Tarso olvida su histrionismo y se nota justo en Macario, Dias de

293 Cabe resaltar una constante interesante en la obra de los directores icanos. Practi e todos tienen
una primera etapa muy interesante, que con los aflos se derrumba para mostrarios, cn su ultimo tramo
profesional, decadentes y rutinarios. Emilio Fernandez, con obra meritoria hasta mediados de los ci a;

Julio Bracho, siempre desigual y derrotado tras la prohibida La sombra del caudillo (1960); Alejandro
Galindo, dedicado a melodramas moralistas después de Los Ferndndes de Peralvillo (1953); Fermnando De
Fuentes, limitado en lo creativo tras su hallazgo comercial con Alld en ¢/ Rancho Grande (1936). Roberto
Gavaldon no es la excepcion, aunque logrd prolongar su periodo creativo unos ajios mas que sus colegas: de
su primera cinta en 1944, hasta mediados de los afios sesenta con la muy interesante £7 gallo de oro (1964).

20 Arjel Zudiga, ob. cit., p, 64, sefiala “el rio de vasos comunicantes” entre la obra de Gavaldén y Builuel,
relacion establecida entre iguales, entre contemporancos, poco estudiada por el desprecio hacia la obra
gavaldoniana y la sacralizada figura de Buiiuel.
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‘otofio y El gallo de oro. Antonio Aguilar alcanza aliento épico en la trilogia sobre
Heraclio Bemnal.

Sus actores secundarios funcionan siempre con eficacia: Domingo Soler, José
Baviera, Jorge Martinez de Hoyos, José Maria Linares Rivas. Ausencias notables en
un director especializado en manejar ‘estrellas’: Pedro Infante y Jorge Negrete, y
actores importantes: Sara Garcia y Fernando Soler.

El rigor y el don de mando del director se nombran con el apodo bajo el cual
lo conocian los actores: £/ Ogro. Comenta Joaquin Cordero, actor de Acuérdate de
vivir.

“Gavaldén tiene fama de ser neurdtico, de mal caricter y cuando no le salen las cosas

como quiere... arremete contra todo. Tiene una cara muy seria, mirada fria, creo que no se

riec nunca y su continente es hosco. Es un hombre corpulento y fuerte, lo apodan ‘el Ogro’.

No habla mucho, pero sus érdenes son precisas y determi " Mas adel relata el
primer encuentro entre Gavaldon y Libertad Lamarque: “[...] saludé [a Gavaldén]
acentuando su femineidad. Y enseguida afiadié como para hacerse de mas confianza:
-Por ahi se dice que tiene usted muy mal genio, ses cierto?
El 1a mird un instante y contesté seco:
-Si sciiora, es cierto —se¢ dio la vuelta y prosiguié en la preparacién de los
emplazamientos. La dejé muda, clavada en el piso.
-Y, bueno, por lo menos es un chico franco —exclamé al notar que todos la
miraban.?”’
Las actuaciones filmicas demuestran el rigor puesto en cada uno de los
detalles de sus obras. Dice el director:
Yo nunca acepto la imposicién de ningun actor o actriz para hacer lo que ellos quieren, es
decir, tienen que someterse a lo que deseo. Y asi es como debe ser y asi he sido siempre.2%®
Los resultados pesaron mas que el caracter estricto para recordar al director.
Maria Félix refiere otra anécdota:
Hay una escena en la pelicula [La escondida} donde yo tomo un baiio de sales. Tardamos
horas en hacerla y a mi s¢ me enfriaba el agua.
-Oye, Roberto —le dije-, apiirate que voy a pescar una gripa.

207 joaquin Cordero en Anécdotas de un actor, citado por Emilio Garcia Riera, HDCM, 1. 6, p. 205.
M8 CCN 7, p. 77,
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-~ Roberto ni caso me hizo y siguié hablando con el fotégrafo. Llegd el intermedio para
‘comer. No pude probar bocado, porque la escena todavia no quedaba a su gusto y se me
podia cortar la digestion si volvia a meterme en la tina con el estbmago lleno. Después de
que todos comieron regresé a las burbujas y por fin la escena salid como Roberto queria.
Entonces lo llamé y le dije:

-Ya te demostré que soy una profesional, ;verdad? Pues ahora sufre la venganza
que te preparé por tratarme como una huarachuda.
Entonces empecé a pasar lista a los actores y a los técnicos del equipo, que ya estaban de
acuerdo conmigo, y todos a su turno gritaron:

-iChingue a su madre el seiior Gavaldén!
Tanto él como yo nos aguantibamos esas bromas porque éramos muy amigos. Lo quise
mucho, especialmente al final de su vida, cuando le amputaron una mano gangrenada. Era

un hombre cilido, amable, simpitico, y uno de nuestros directores mas talentosos.>””

V. 1I1.3 GAVALDON Y SU EQUIPO TECNICO
Entre otras cosas el director se debe preocupar por una serie de aspectos, como son la
misica, escenografia, edicion, hemos tenido muy buenos escendgrafos, tan capaces como
cualquicra; también mano de obra en cuanto a carpinteros, yeseros, decoradores, que son
estupendos y muchos viven todavia y siguen trabajando [...] Entre los elementos
destacados en la realizacién de un filme, el fotégrafo es el que plasma las imégenes que le
pide el director, no actia por si solo. Cuando menos en mi caso considero que todos deben
estar al servicio de la historia y de la cinta. Se esta bajo las o6rdenes del realizador, quien
ordena y pide emplazamientos, lentes y efectos que trata de lograr el fotégrafo [...]
Respecto a la edicidn creo que es la parte mas importante, después de la direccion, porque
ahi es donde se da el ritmo; el editor no puede actuar —al menos en el caso mio- por si solo,
yo filmo en tal forma que no le falte nada al cortador, pero éste tiene que interpretar el
guidn y la intencion del realizador al haber hecho 1a pelicula en determinada forma.?'®
El testimonio anterior da idea de la importancia y la minuciosa atencién
puesta en la factura de sus realizaciones (cn su época, Gavaldon utiliza en promedio
tres veces mas pelicula virgen que cualquier otro director). Cuenta el editor Carlos

Savage:

29 Maria Félix. Todas mis guerras. Soldadera de lujo, p. 85-86.
2O CCN T, p. 80
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El tiempo de filmacién en general eran tres semanas, pero cuando eran argumentos méas
claborados llegaban a ocho semanas. A las peliculas de Emilio Fernandez, de Gavaldén, de
Bracho, como tenian mds garantias, se les daba mas tiempo. Lo mismo con la edicién. En

general s¢ demoraba unos quince dias pero si era de Emilio Femméandez o Bracho s¢

alargaba un mes; si era de Gavaldén, un mes y medio.?"!

Desde su primera cinta, el director se rodea de los mas competentes
colaboradores de la industria, muchos de los cuales recibieron premios por su
trabajo. Alex Phillips, Agustin Martinez Solares y Gabriel Figueroa entre los
fotografos; Vicente Petit, Francisco Marco Chillet, Gunther Gerzso, Manuel
Fontanals, Edward Fitzgerald y Jorge Fernandez en la escenografia; Antonio Diaz
Conde, Eduardo Hernandez Moncada, Carlos Jiménez Mabarak y, sobre todo, Raal
Lavista, en la musica; Savage, Charles L. Kimball, Rafael Ceballos, Gloria

Schoeman, en la edicion.

V. 1.4 GAVALDON Y SUS ESCRITORES DE CABECERA
Si el aspecto técnico es preparado con esmero, el trabajo previo siempre es

planeado y efectuado con extremo cuidado. La labor de guionista de Roberto
Gavaldén esta a la altura de su carrera como director y encuentra en sus
colaboradores en la pluma, o en sus referentes literarios, la fuerza para desarrollar y
ampliar su universo.

Hay muchos realizadores que son adaptadores y autores al mismo tiempo. El hecho de

dirigir da una visién muy amplia de lo que se debe hacer en los 6rdenes técnico, artistico y

literario en el cine. En ocasiones se requiere de personas que tengan facilidad para
construir dialogo, que debe ser de lo mas econémico y significativo.?’?
La lista es larga: de Vicente Blasco Ibafiez a Gabriel Garcia Marquez,

pasando por Salvador Novo, Carlos Fuentes, Hugo Argtelles. Enseguida se ofrecen

211 Entrevista realizada por Silvia Oroz, ciudad de México, junio de 1989. Citado en Melodrama. EI cine de

Iagr:mas de América Latina, p. 147. Savage colabor6 con Gavaldon en: La vida intima de Marco Antonio y
a, D ia, El pequefio proscrito, Después de la tormenta, Historia de un amor, El siete de copas y

Doda Macabra.

212 fdem, p. 75.
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mas datos sobre varios de sus colaboradores cercanos, involucrados en las cuatro

cintas objeto de anilisis.

V.IIL 4.1 JOSE REVUELTAS

El mas importante colaborador de Roberto Gavaldén es, sin duda, el
duranguense José Revueltas Sanchez (1914-1975). Es hijo de un comerciante. Su
familia fue numerosa: doce hermanos, entre ellos, el musico, Silvestre; la actriz,
Rosaura, y el pintor, Fermin.

Autodidacta y militante de izquierda, sus preocupaciones sociales lo llevan
desde joven a integrarse al Partido Comunista Mexicano. Por su participacion en la
militancia revolucionaria cae en el reformatorio a los quince afios y en el penal de
las islas Marias, victima de la represion callista, a los veinte. Lucido escritor, su obra
literaria, de vena realista pero desbocada por la pasion y la vehemencia, es cercana a
la ‘generacion perdida’ estadounidense; estd marcada por la soledad, la frustracion,
la desesperanza, el pesimismo, la amargura y la muerte, creando un retrato
desgarrador de la angustia y el sufrimiento humano.

Marxista siempre consecuente, Revueltas ingresa al cine en 1944 como
argumentista y dedica todas sus energias al activismo sindical. De 1944 a 1960
colabora en veinticuatro cintas, de las cuales doce son dirigidas por Roberto
Gavaldén.

El realismo es, como en su literatura, su maxima aspiracion en el cine. Dice:

El salto milagroso de la materia al espiritu, de la imagen al concepto, solo puede darlo el
arte en tanto se apoya en los hechos esenciales de la realidad. No en toda la realidad, sino
anicamente en lo mas significativo y valido de la realidad.?*?

Para Revueltas, Gavaldon es el director mejor orientado hacia un modo
realista. Afirmacién valida si consideramos la perfecta adecuacion dialéctica entre

las historias de Revueltas y los elementos plasticos y de composiciéon barroca de los

213 1o0sé Revueltas, Ef conocimi grifico y sus probl p. 32.
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filmes que, a fin de cuentas, persiguen y alcanzan lo planteado por el escritor. El
barroquismo se presenta como necesidad incluso en su literatura. .
La libertad de la fatalidad. Todo en Revueltas se da en el limite: su barroquismo (que
desemboca con frecuencia en una intensa prosa podtica), su pasién radical, sus atmésferas
donde el delirio es la posibilidad de lucidez.?'

Temperamento trigico frente a una realidad cadtica e incognoscible
cabalmente. Revueltas se acerca a la realidad a través de una “prosa febril, analdgica
en exceso, cuyo primer fin es la creacion de atmoésferas verbales que equivalgan a
estados de conciencia.” 2!*

Gavaldén encuentra en Revueltas el vehiculo perfecto para expresar sus
inquietudes: en £/ socio (con participacion marginal de Revueltas) se descubre todo
el potencial que hara de La otra una extraordinaria pelicula, gracias, en gran medida,
a la verosimilitud que la vocacion realista de Revueltas imprime al guién. Por su
parte el escritor encuentra en Gavaldén la disposicién y el conocimiento para
explorar los mecanismos de la sociedad burguesa. Sintesis fructifera y duradera —
nueve afios de colaboracion constante- producto de la amalgama dialéctica y curiosa
entre un combativo marxista y uno de los directores mds rentables para los

industriales del cine.

V. H1.4.2 RIAN JAMES

El escritor y argumentista estadounidense Rian James (1899-1953) nace en
Eagle Pass, Texas. Se inicia en el cine en 1932, afio en que adapta una novela suya
para Love is a Racket, cinta de William A. Wellman. En ese aiio da argumento a:
Hat Check Girl, de Sidney Lanfield y 4 media voz (Crooner), de Lioyd Bacon. En

1933 dirige Best of Enemies, unica cinta como director. Es argumentista de mas de

treinta peliculas hollywoodenses en los afios treinta y cuarenta, entre otras de Risas y
lagrimas (Forty-second Stretrt. Lloyd Bacon, 1933); Sucedié en Nueva York (It

214 carlos Monsiviis, “Notas sobre la cultura mexicana en el siglo XX en Historia general de México,
L. 1028.
'3 fdem.
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: Hakpened in New York. Alan Crosland, 1935); La legion blanca (The White Parade.
: Irving Cummings, 1934) segiin una novela del mismo James; Serenata argentina
(Down Argentina Way. Cummings, 1940);, y Eve knew her apples (Will Jason,
1945), su ultima cinta estadounidense. Las dos Gltimas: La forteresse (1947) y
Murmuracién (Whispering City, 1948), ambas dirigidas por Fedor Ozep, son
rodadas en Canada. En 1946, Gavaldon y José Revueltas adaptan su cuento Dead
Pigeon, para La otra. El mismo relato servira de base para una cinta de 1964:
(Quién yace en mi tumba? (Dear Ringer) ftnica cinta dirigida por el actor Paul
Henreid, con Bette Davis en el papel de las gemelas; y para una pelicula, también

estadounidense, para television: Killer in the Mirror (Frank de Felitta, 1986).

V. 111.4.3 LUIS SPOTA
Luis Spota (1925-1985) empezd a escribir para el cine mexicano en 1949, tenia 23 afios y
una trayectoria espectacular en el periodismo nacional. Aprendiz y mensajero en la revista
Hoy, redactor del diario &xcélsior. Nombrado director de Ultimas Noticias, a los
diecinueve afios. En el terreno de la literatura, Spota empezaba a distinguirse con siete
libros publicados: cuentos, teatro, novelas, y un premio literario importante en 1947 por su

primera novela: E! coronel fue echado al mar.?'®
Luis Spota, prolifico y subvalorado escritor de gran oficio, dio tinte negro a
muchos de sus trabajos para el cine. Es el caso de las dos colaboraciones, como
argumentista, con Roberto Gavaldon y José Revueltas: En la palma de tu mano y La
noche avanza. En ambas cintas gravita el sentido del mejor cine negro
estadounidense: temas policiacos como manera de eludir las restricciones a la

libertad de expresion, frecuentes en la época.

Lector de Dashiell Hammett, Raymond Chandler, Georges Simenon y de las ficciones
publicadas en 1a coleccion del Circulo Negro en los afios treinta y cuarenta, Luis escribié

muchos argumentos dec suspenso, violencia y crueldad.”*”

::: ;Elda Peralta, La época de oro sin nostalgia. Luis Spola en el cine. Editorial Grijalbo, México, 1988, p. 75.
'dem, p. 83,
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La opresién social contra el individuo, la tragedia de la vida marginal y la
descripcién minuciosa son inquietudes constantes en Spota, que encontraron en

Gavaldén una perfecta traduccion en imagenes.

V. II1.4.4 JESUS CARDENAS
No se encontré mayor dato sobre Jesus Cardenas, colaborador con Gavaldén

en el guidn de La noche avanza y en su trilogia: Aqui esta Heraclio Bernal, El rayo
de Sinaloa y La rebelion de la sierra. Se sabe que es primo de Julio Bracho y
Andrea Palma y que participa en mas de cuarenta peliculas entre 1945, colaboracién
en la adaptacion de EI/ monje Blanco, de Julio Bracho, y 1960, afio en que adapta de
nuevo con Bracho La sombra del caudillo y se despide del cine con el argumento de
Los secretos del sexo débil de José Diaz Morales. Sobre Cardenas, dice el guionista
Julio Alejandro:

Mi primera pelicula la hice con un excelentisimo autor que fue Jesiis Cardenas [...] Me

senti muy bien con Jesus Cardenas, teniamos ideas muy afines, una cordialidad de trato

enorme y nos sentabamos a discutir el tema, la escena, no puedo decir si alguna situacion o

una escena eran de él o mias, se hacia en conjunto y después cse fruto hecho ya se volvia a

repasar, Y entre los dos encontrabamos una cosa semejante.?'®

V. I1.4.5 EDMUNDO BAEZ

E! argumentista y dramaturgo Edmundo Béez (1913-1990) nace en
Aguascalientes. Finaliza la carrera de medicina y tiene estudios de filosofia; sus
inquietudes literarias lo hacen dejar su labor en el terreno de la psiquiatria. Participa
en el grupo literario formado por Octavio Paz, Guadalupe Amor, Efrain Huerta,
Ignacio Retes, entre otros, muy influenciados por Xavier Villaurrutia. Se inicia en el
periodismo cinematografico en la revista Cinema Reporter, antes de integrarse al
cine como dialoguista d.e Addn, Eva y el diablo (Altredo B. Crevenna, 1944) y Por

un amor (José Diaz Morales, 1944). Posteriormente se inicia como adaptador en

2% Cuadernos de la Cineteca Nacional, namero 7, p. 59-60.
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Gran Casino (Luis Buiuel, 1946) y La diosa arrodillada, primera colaboracién con
Gavaldén que se repetiria en: Acuérdate de vivir, Camelia, El nifio y la niebla, Los
hijos que yo soFié y La vida inutil de Pito Pérez. Es autor de las obras El rencor de
la tfeﬂa y Un alfiler en los gjos, que lo inscriben en la generacion renovadora del
teatro mexicano. Competente y comprometido escritor, Baez dice sobre el cine

mexicano:
Por lo general la tematica del cine nacional no ha sido buena debido a la falta de libertad;
teniamos en contra tanto al productor como a la censura. Es mala porque ha sido limitada,
por no dejamos expresar la verdad. Si la motivaciéon de un personaje se encontraba en un

contexto cultural, social o venal, desdc el punto de vista de las autoridades no se podia

poner, tenia que atribuirse esa psicologia a un melodrama, a una situncién falsa.?'?

V. lI1.4.6 RODOLFO USIGLI

El dramaturgo Rodolfo Usigli (1905-1979) nace en la ciudad de México. Con
estudios en México y Estados Unidos, comienza a escribir criticas teatrales en 1924,
Ocupa diversos cargos publicos en el pais y misiones diplomaticas en el extranjero.
Autor de una vasta obra teatral que empieza en 1929 con Quatre chemins, entre la
que destacan: E/ apdstol (1930), Noche de estio (1933), El nifio y la niebla (1936,
adaptada por Gavaldén en 1953), Medio tono (1937, llevada al cine por Benito
Alazraki en 1956), El gesticulador (1937, obra fundamental, filmada en 1956 por
Emilio Fernandez), Otra primavera (1938, filmada por Alfredo B. Crevenna en
1949), Corona de sombra (1943), Jano es una muchacha (1952), Corona de fuego
(1960), y Corona de luz (1964), asi como la novela Ensayo de un crimen (1944,
primer texto negro en México que sirve de inspiracion para la cinta de Luis Buriuel
de 1955). Colabora en el cine en los dialogos de Resurreccién (Gilberto Martinez
Solares, 1943), Susana (1950) y Una muyjer sin amor (1951), ambas de Buiiuel.

2% Cuadernos de la Cineteca Nacional, nimero 6, p. 100,
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V. IL.4.7 EMILIO CARBALLIDO

Emilio Carballido nace en Cérdoba, Veracruz, en 1925. Dramaturgo autor de
mas de cien obras, escribe la primera, Los mundos de Alberto, en 1946. Miembro
fundamental de la nueva dramaturgia mexicana contehporénea, Carballido explora
en sus obras la simulaciéon con que se esconde la miseria moral de sus personajes.
Adaptado por el cine por primera vez en 1954 (Rosalba de Humberto Gémez
Landero) se inicia como argumentista de La torre de marfil (Alfonso Corona Blake,
1957) y actualmente tiene mas de cincuenta guiones de cine. En 1959 comienza su
colaboracion como adaptador con Gavaldon en cuatro cintas: Macario, Rosa blanca
y Dias de oto#io, curiosamente, todas basadas en textos de B. Traven, y El hombre

de los hongos, segin novela del también veracruzano Sergio Galindo.

V. 1il1.4.8 JULIO ALEJANDRO
Julio Alejandro de Castro Candus (1906-1995), de ascendencia aragonesa,
nace en Huesca, Espafia. Lucha por la causa republicana en la guerra civil espafiola
y luego viaja por todo el mundo, exiliado. Regresa a Espaiia donde, pese al acoso del
régimen de Francisco Franco, triunfa como autor teatral. Marino, dramaturgo,
filésofo, argumentista y espléndido dialoguista, Julio Alejandro llega a México en
1950 contratado por Gregorio Walerstein para colaborar en los didlogos de Negro es
un bello color (Tito Davison). Desde entonces inicia una larga carrera en el cine
mexicano, sobre todo en melodramas, género del que es aficionado.
Un rasgo parece distinguir a esta parte de la filmografia de Julio Alejandro: la
preocupacién del escritor por dotar a los didlogos de una coherencia y un aura ‘de calidad’
que los haga mds verosimiles, mas adecuados al espacio socio—cultural en que ocurren las
respectivas historias.?*°
Colaborador de Tito Davison, Julio Bracho, Alejandro Galindo, Luis Buiiuel,

entre otros directores, participa en el guién con Gavaldén, en: De carne somos,

20 Eduardo de la Vega Alfaro en Programa ! de la Ci; Naci /, namero 27, marzo de 1986,
p. 24,
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- Después de Ia tbrmentd':z\liércoles de ceniza y Dias de otofio. De su intento por
mlclarse como dlrector comenta:
k La “direccién de cine me ha interesado pero menos, creo que con el conocimiento que he
tenido habria podido, sélo que no luché demasiado por conseguirlo. Gregorio Walerstein
me propuso para hacerlo con los Estudios América, pero cometi un error, ahora lo digo
porque entonces me parecia una actitud muy sindicalista, fui un imbécil en ese momento,
me dirigi a Roberto Gavaldon que estaba entonces de secretario de Directores y le dije: —
me ofrecen esto. Y me respondié con esa voz pausada que tiene: —yo no se lo aconsegjo,
Julio, pues es ir en contra de los intereses del sindicato. Portas en Autores me indicé lo

mismo y fui con Walerstein a decirle que abandonaba la mano de doiia Leonor.*!

V.II1.4.9 B. TRAVEN
La vida del escritor B. Traven (1890-1969) esta envuelta en el misterio. De
acuerdo con la biografia escrita por Karl S. Guthke, B. Traven: biografia de un
misterio, Traven nace en Estados Unidos y es hijo de dos actores alemanes —Ludwig
y Josephine Sternwaldt.
En su juventud tomo el nombre de Ret Marut, participé en algunas obras de teatro y luego
se dedicd al activismo politico. Como anarquista, cuestioné el poder mediante una
publicacién periddica creada por él y luego intervino en la revuelta de Bavieraen 1919, En
este movimiento obrero popular tuvo una actuaciéon importante, hasta que el Estado aleman
reprimio y asesiné a miles de rebeldes. Marut salvé la vida milagrosamente y durante un
tiempo se¢ oculté debido a una condena de muerte en su contra. Después de recorrer varios
paises, se establecid en México en 1924. Por su condiciéon de anarquista sabia que en
cualquier lugar era peligroso, lo que lo volvio mas suspicaz con respecto a su identidad.
No obstante en el pais se sintié comodo: no se le exigian papeles. Ademis observo la
calidez de la gente, sobre todo de los indigenas y le gustd su forma de vivir, mds cercana a
al comunidad que a la sociedad de mercado. Asi, decidié establecerse entre ellos y estudiar
sus costumbres.**?

Estudia la cultura maya y en su juventud trabaja en pozos petroleros de

Tamaulipas. Se nacionaliza mexicano en 1951. La mayor parte de su obra aborda,

2! Cpadernos de la Cineteca Nacional, nimero 7, p. 56.
122 jorge Murguia Espitia, “Biografia de B. Traven™, en Proceso No. 1326, 31 de marzo de 2002, p. 67.
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con realismo narrativo, vigoroso y critico, temas mexicanos, ya sea el folclor, el
misticismo o la denuncia de las inequidades sociales. Adaptado al cine por John
Huston (E! tesoro de la sierra madre/Treasure of High Sierra, 1947), Julio Bracho
(Canasta de cuentos mexicanos, 1955), Emilio Fernandez (La rebelién de los
colgaaos ]954/terminada por Alfredo B. Crevenna) y Roberto Gavaldon, que adapté
dos ﬁbvelas y un cuento de Traven, todos dominados por cierto aire de fatalidad afin

a la obra del director, para crear Macario, Rosa blanca y Dias de otorio.

V. IIL.5 GAVALDON ANTE LA CRITICA

Previo a los afios sesenta, la critica cinematografica rara vez se aleja de las
notas de actualidad y los chismes faranduleros; con todo, hay criticos inteligentes en
algunos medios que dan mayor analisis e inteligencia a sus textos, hombres como
Alvaro Custodio o el mismo José Revueltas. Son los afios de mayor prestigio de
Roberto Gavaldén, apreciado por sus resultados en taquilla y por la ambicién de su

cine (para Revueltas, Gavaldon es uno de los mejores cineastas mexicanos).
Fue durante la turbulenta década de 1960 cuando se marcé un cambio definitivo en la
critica cinematografica. La influencia del andlisis que cuestionaba ciertas realidades, asi
como la legitimidad del estudio del cine mexicano como disciplina académica dio como
resultado una critica profesional que no sélo comentara sobre la actividad cinematografica,
sino que ofteciera un anilisis de autor.??

Esa critica renovadora, inspirada en la teoria francesa del cine de autor, tenia
mucho de iconoclasta, no asombra, a la luz de lo planteado lineas arriba, el
desmérito en que sumiria por afios a Roberto Gavaldon. Lo que sorprende es que el
enfrentamiento politico con el hombre contaminara la mirada objetiva de su cine. A
la distancia, Gavaldén puede ser visto como el mas flagrante caso de incomprension
y desprecio frente a obra cinematografica de director mexicano alguno.

En la voragine de las revaloraciones y los balances, al director le tocaron los

adjetivos mas duros e injustos. Para Emilio Garcia Riera, “Gavaldon puede ser visto

223 Gustavo Garcia y David R. Maciel, £/ cine ] a través de la critica. UNAM, México, 2001, p. 12.
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como un caso afligente de impersonalidad, rutina y academicismo™??* Por su parte,
Jorge Ayala Blanco dio a la obra de Gavaldon como ejemplo de “un cine que rehisa
" dar la cara, cobarde, impersonal, que parece realizado por un asistente de director o
por un funcionario oficial, escudado en prestigios literarios y de taquilla.”??® Para
José de la Colina, Gavaldon no es mas que “un director formalista y vacio”??¢
Los afios fueron atemperando esa virulencia, el mismo Ayala Blanco
modificoé su vision desde la segunda edicion de su Aventura del cine mexicano y
habld, a raiz de la muerte del director, en los siguientes términos:
Dueiio del estilo mas seco y duro que conocio la Epoca de Oro del cine mexicano [...]
figura incomprendida y vilipendiada como pocas durante la etapa antinacionalista de
nuestra cultura cinematogrifica [...] L.a obra de Gavaldon debe ser reenfocada con lentes
Bifocales, que corrijan a la vez la miopia y la hipermetropia de sus detractores anteriores,
entre los que alguna vez nos contamos.??’

Las generaciones posteriores poco a poco han ido descubriendo la
extraordinaria solidez de la obra gavaldoniana. Pilar de esa relectura del cineasta, la
obra firmada por el director Ariel Zuafiga, Vasos comunicantes en la obra de
Roberto Gavaldon. Una relectura, cristalizacion del arduo trabajo de Adriana
Contreras, Hug;) Bonaldi y el mismo Zuiliga en la revision de su obra filmica, a
través de charlas extensas con el viejo Gavaldén. El texto es una deconstrucciéon
cuidadosa, plano por plano, de varias peliculas del realizador al que se considera,

con justicia, “‘un autor subversivo”.

224 Emilio Garcia Riera, prélogo a £/ imi i grafico y sus probl p. 10.

223 Jorge Ayala Blanco, La aventura del cine mexicano, p. 293.

226 355¢ de la Colina, revista Politica, citado por Emilio Garcia Riera, HDCM, 1. 10, p. 106.

L Jorge Ayala Blanco, “Roberto Gavaldon (1909-1986)" en Siempre!, p. 36-37. Segun el autor, el texto
referenciado vio la luz mutilado por o6rdenes del responsable del suplemento cultural, Carlos Monsiviis.
Censura también aplicada al texto de Hugo Bonaldi, “Gavaldon y Revueltas: La diosa arvodillada”, que tras
ser rechazado por Monsiviis, para Siempre!, fuc publicado por una pequeiia y efimera revista literaria, La
orquesta, en septiembre de 1987.
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CAPITULO SEIS
LA OTRA. AMBICION Y ASCENSO SOCIAL

Prolongan este vano mundo incierto

En su vertiginosa telarania;

A veces en la tarde los emparia

El hilito de un hombre que no ha muerto

Nos acecha el cristal. Si entre las cuatro
Paredes de la alcoba hay un espejo,

Ya no estoy solo. Hay otro. Hay el reflejo,
Que arma en el alba un sigiloso teatro.

Jorge Luis Borges,
Los espejos (fragmento).

VL IVME)GCO EN 1946. FIN DEL SEXENIO DE MANUEL AVILA CAMACHO
Los primeros pasos de Manuel Avila Camacho al frente del pais marcan
distancia del proyecto de Lazaro Cardenas. A partir del punto mas alto del
nacionalismo revolucionario, con la expropiacion de la industria petrolera en 1938,
se comienza a atemperar el vigor de las politicas sociales, en gran medida ante la
presion internacional. La llegada de Avila Camacho es consecuente con el contexto.
Con el nuevo presidente y su politica de Unidad Nacional, el pais da un giro a
la derecha, a la afirmacion de la voluntad del gobierno posrevolucionario a encauzar
el desarrollo del pais por la via capitalista. El inicio de la Segunda Guerra Mundial
hace que México tome partido definitivo con la causa aliada, que luego se vera es la
causa del capitalismo internacional. Los animos socialistas, nunca constantes,
impulsados por el Cardenismo son eliminados.
La rectificacion del cardenismo comprendié la marcha atras en la politica educativa, la
sustitucion de la dirigencia sindical, el retroceso en el reparto agrario y la aparicion de un
discurso que transcurrié paulatinamente de la exaltacién de la democracia norteamericana,

al abierto anticomunismo de la guerra fria??®

22¥ Jacqueline Peschard, ¢r alli. “De Avila Camacho a Miguel Aleman”, en Evolucion del estado mexicano,
t. II1. Editorial Ef Caballito, México, 1994, p. 21.
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La Segunda Guerra Mundial favorece el afan industrializador del pais. El
proyecto econémico conocido como ‘sustitucion de importaciones’ es el gran puntal
de lo que después se conocera como ‘milagro mexicano’.

La guerra mundial habia obligado a los paises en conflicto a dedicarse prioritariamente a la
produccidn bélica lo cual tenia dos consecuencias sobre paises como México: uno, creaba
la necesidad de producir ‘en casa’ lo que hasta ese momento s¢ habia importado del
exterior y cuya fabricacién se habia suspendido o reducido y dos, aumentaba la demanda
externa de bienes de consumo y de algunos productos que, como el henequén, constituian
un elemento importante en la industria de la guerra.?®’

Si la guerra favorece el desarrollo de la burguesia local, el Estado se
consolida como el rector del proceso economico, medida afin con el

keynesianismo®

* imperante en la posguerra. De tal suerte, el gobierno protege a la
burguesia local con aranceles altos y limitacion a la inversion extranjera, al tiempo
que controla en todo sentido al movimiento obrero. La industrializacién del pais
propicia una importante recomposicion social:
En la medida en que aumentaba la poblacién empleada en la industria y sobre todo en los
servicios, descendia la dedicada a la agricultura y aumentaban las migraciones del campo
hacia los centros urbanos donde se desarrollaba Ia produccién fabril con el consiguiente
crecimiento de las ciudades. Con razén podria afirmarse que en la década de los cuarenta

el pais adquiere una nueva fisonomia urbana.>'

La migracion a la ciudad se acelera con el freno al reparto agrario
experimentado en esos afios. Mientras que Cardenas repartié dieciocho millones de
hectareas, Avila Camacho apenas se acerca a seis millones. El ejido deja de ser el
fundamento del desarrollo agricola del pais, al tiempo que la pequeiia propiedad —
muchas veces disfraz del latifundio- se convierte en la clave para atraer inversiones
para la agricultura.

El sexenio avilacamachista es también el de la institucionalizacion definitiva

del ejército. Separado como sector del Partido de la Revolucion Mexicana en 1940 y

22 fifem, p. 22.

20 | as didas keynesi instr das por el capitalismo internacional entre los afios cuarenta y finales
de los setenta, consistian en corregir desequilibrios estimulando la demanda mediante el gasto publico.

231 Jacqueline Peschard, ob. cit., p. 33.
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renovado con el retiro de muchos jefes y oficiales veteranos en 1945, el ejército se
consolida como el brazo armado del Estado, al tiempo que se prepara para ceder el
poder a los civiles.

La expulsion de Vicente Lombardo Toledano de lz; Confederacion de
Trabajadores de México significa el fin de la ideologia marxista al interior de la
principal central obrera. En 1941, Fidel Veldzquez ocupa por primera vez la
secretaria general, lo que marca el inicio de la desmovilizacion forzada de los
obreros organizados, etapa de colaboracién e imposicién de lideres adictos a la
burguesia. La izquierda, marginada, perseguida y dispersa, no recobrara fuerza sino
hasta el final de los afios cincuenta.

La recomposicién del pais se afianza, finalmente, con el nacimiento del
Partido Revolucionario Institucional, en enero de 1946, que le quita el caracter
sectorial al PRM cardenista.

Manuel Avila Camacho se declara creyente y su sexenio se caracteriza por las
" buenas relaciones con la Iglesia catélica, que se manifiestan desde la tolerancia a las
manifestaciones religiosas ptiblicas hasta la eliminacién de la educacion socialista y
el acercamiento a grupos de derecha, como la Unién Nacional de Padres de Familia
y la Unién Nacional de Estudiantes Catélicos.

La politica demografica es pronatalista, afin con la Ley de Poblacién de 1936
que prohibe cualquier forma de anticoncepcion y hace de la familia un asunto de
Estado.

La politica pronatalista alenté el crecimiento de la poblacion mediante la promocién de
familias grandes y el compromiso de reducir la mortalidad infantil mediante la
institucionalizacién de un sistema de salud pablica.™?

Se alienta la participacion de la mujer en las actividades productivas, pero ala
vez se intensifica el culto a Ia madre:

Los cambios sociales y econdémicos de México enfrentados en los afios cuarenta afectaron

no soélo las relaciones de clase sino también las relaciones entre sexos. Por un lado, las

32 Adriana Ortiz-Ortega, Si los hombres s¢ embarazaran, jel aborto scria legal?. Las feministas ante la
relacion Estado-Iglesia catolica en México. Edamex, Population Council, México, 2000, p. 97.

143



mujeres tenian que adaptarse a transformaciones significativas en todos los aspectos de sus
vidas, mientras que por el otro, los discursos nacionalistas remarcaban la importancia de
preservar los valores femeninos tradicionales de matemidad, castidad y obediencia.?*?
Fuera de casa, la mujer puede ser un obrero mas, pero al interior de la familia
sigue sojuzgada al padre o al marido.
El nacionalismo cultural impulsado por José Vasconcelos todavia goza de
buena salud. Los muralistas mexicanos pasan por su época de mayor prestigio y
siguen activos, pese a verse limitados por sus posiciones ideolégicas. La arquitectura
‘poco a poco se unifica en torno al funcionalismo y se logran conjuntos
u‘aécendentales —la Escuela Normal- que modifican la traza urbana de la ciudad de
. México y prevén una magna obra arquitectonica, la Ciudad Universitaria. En 1943
se ‘funda el Colegio Nacional, institucion que concentra a la intelectualidad
‘mexicana de la época.
' Con todo, el proyecto cultural de la Revolucién pronto da signos de su
" “inexistencia.
En lo cultural la Revolucion Mexicana (en este caso, el aparato estatal) fuera del periodo
de Vasconcelos en la Secretaria de Educacién Pablica y del proyecto cardenista, ha
carecido de pl:etensiones tedricas y ha oscilado en sus intervenciones pricticas, sin que en
ello se advierta contradiccion: de las amplitudes y estrecheces de un nacionalismo culturai
al frecuente oportunismo de una actitud ecléctica, del afan monolitico a la conciliacién.
Por lo general al sistemna politico le ha interesado modular y acomodar cualquier ambicion
doctrinaria.**

Frente a todos esos sucesos que marcan el momento histérico, la ciudad de
Meéxico se presenta como laboratorio de prueba y como metrépoli recién integrada a
la modernidad y a la miseria urbana; pobreza que el pintoresquismo hace distinta a
la vivida desde siempre por el México rural:

La ciudad que levita con la luz de los cécaros y el efimero papel que vocean los
periodiqueros, entre sus avidos espectadores y lectores complices. La parpadeante ciudad

233 joanne Hershficld, “La mitad de la pantalla: la mujer en el cine mexicano de la época de oro™, en E/ cine
mexicano a través de la critica, p. 139.
234 Carlos Monsivais, “Notas sobre la cultura mexicana en el siglo XX, en Historia general de Meéxico,

p. 959.
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del cinematografo nacional. La noticiosa ciudad que colectan las camaras del reporier:
Enrique Diaz en el maratén de baile, los Hermanos Mayo en las colas para recoger el agua,
Nacho Lopez en la morgue. La misma que malhadada, picara, jocosa, deportiva,
enamorada se aloja en la reticula del comic en la era sepia de Paquin, Pepin'y Chamaco.®*®
La ciudad vive su nueva vocacion urbana con gran actividad nocturna, que da
cabida por igual a los nuevos burgueses que a la masa popular en cualquiera de sus
“cuatro mil cantinas, cuatro mil cabarets y doscientos ‘lupanares’”;236 con sus
primeros asesinos seriales como Goyo Cardenas, que en 1942 mata a cuatro mujeres
y las entierra en la casa que renta en Tacuba; con sus primeros grandes cronistas, en
1946 Salvador Novo gana un concurso de ensayo sobre la ciudad con su Nueva
grandeza mexicana; con la modificacién de sus usos y costumbres, un decreto del
primero de junio de 1944 establece el horario corrido para los comercios, oficinas y

empresas particulares de la ciudad, acabando para siempre con la tradicional siesta.

VL L 1.- PAPEL DEL CINE EN EL PROYECTO DE NACION

Durante el sexenio de Manuel Avila Camacho, el cine mexicano vive un
periodo de excepcidon que hace del cine un rentable negocio para buen nimero de
burgueses, ademés de la sexta industria del pais. La conocida “Epoca de oro’, que
ocupa la primera mitad de la década de los cuarenta, no es mas que el lapso en que
la guerra envuelve a Europa y permite obtener ganancias extraordinarias a los que
invierten en el cine mexicano.

Al igual que el resto de las ramas productivas, el cine se ve favorecido por la
‘sustitucion de importaciones’. Limitada la oferta hollywoodense, el cine nacional
tiene que ocuparse de llenar las pantallas de México y América Latina. Las otras dos
cinematografias importantes en castellano, la argentina y la espafola, sufren las
carencias de celuloide impuestas por la guerra y sus posiciones contrarias a los

Aliados. El cine nacional recibe fuertes e importantes apoyos: por un lado, un

233 Alfonso Morales Carrillo, “La ciudad de los sucesos e idolos” en Asamblea de ciudades. Ciudad de
Meéxico. ARos veintes-cincuentas, ob. cit., p. 188.
6 Sergio Gonzalez Rodriguez, Asamblea de ciudades, p. 154.
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acuerdo con la Oficina Cooi-dina'dora de Relaciones Internacionales de Washington
; garamlza maqumana capacnacmn y los insumos necesarios para la industria; por el
otro el goblemo dlspensa de impuestos a los productores y crea el Banco
Cmematograt' ico, msutqcxon concebida como fuente crediticia exclusiva.

k Se multiplican las firmas productoras. Grovas, Filmex, Posa Films, Films
"Mundia]es, ‘Rodriguez Hermanos y CLASA se fundan o renuevan entre 1941 y
‘ 1943 La produccién de peliculas mantiene un ritmo ascendente: en 1941 se filman
38 cmtas, mientras que para 1945 el numero se cleva hasta las 82 peliculas. Ese
mismo afio el empresario estadounidense Harry Wright construye los estudios
AC}hur[ubusco; antes de iniciar operaciones, los vende a la RKO, que por limitaciones
'légéles tiene que asociarse con Emilio Azcarraga Milmo, empresario de la
'rad'iodifusién. En 1946 se fundan los estudios Tepeyac con inversion del
) éxpifésidente Abelardo L. Rodriguez.

Muchas de las compaiiias productoras, las mas de las veces, ven con seriedad
a'la industria del cine. No obstante, el grueso de la produccion se completa con

' pfodticciones de poca o nula calidad, que generan rapidas y cuantiosas ganancias a
sus productores, dineros que no se reinvierten en el sector.

El auge del cine también propicia el surgimiento y la consolidacion del
Sindicato de Trabajadores de la Producciéon Cinematografica que mas sirve como
gremio, muchas veces exclusivista, que como instrumento de lucha de trabajo contra
capital:

Toda una estructura sindical que se supuso inspirada por el ideal socialista, queria asegurar
los beneficios de una industria cuyos intereses capitalistas eran defendidos con espiritu
Ppequeiio burgués, es decir, con un espiritu temeroso de perder o de repartir a favor de la
reinversion lo ya ganado. De tal modo, quedaba excluida una auténtica lucha de capital
contra trabajo y todo se reducia a pleitos intergremiales. El cine nacional, en virtud de ello,
no tomaria un camino cooperativista, pucs los trabajadores no se fijaban esa meta; pero

ademas, veria mediatizado su desamrollo abierto como negocio capitalista, ya que el

espiritu gremial se concretaria a defender los privilegios adquiridos como exclusivos y
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obstaculizaria la formacién de nuevos cuadros, condicién necesaria para el crecimiento
formal de cuzlquier industria 27

La época de bonanza también favorece la consolidacion de un star system,
émulo de Hollywood. Maria Félix, paradigma de la mujer fatal en lengua castellana,
debuta en 1942. Dolores del Rio, con mediana carrera en Hollywood, se integra al
cine nacional en 1943. Gloria Marin, David Silva, Pedro Armendariz, Jorge Negrete,
Arturo de Coérdova, Mario Moreno Cantinflas son ‘estrellas’ que consolidan su
carrera en esos aftos. De soporte, un competente cuadro de actores: Fernando Soler,
Andrés Soler, Domingo Soler, Joaquin Pardavé, Carlos Lopez Moctezuma, Sara
Garcia, Arturo Soto Rangel, Agustin Isunza, Eduardo Arozamena, Miguel Inclan,
José Baviera, Emma Roldan, Maria Gentil Arcos, Prudencia Grifell, Mimi Derba,
Antonio R. Frausto, Alfonso Bedoya, Dolores Camarillo, Lupe Inclan, Julio
Villarreal, Fanny Schiller, Luis G. Barreiro, Carlos Orellana, Carlos Lépez Chafldn,
Armmando Soto la Marina E/ Chicote.

El giro a la derecha del gobierno avilacamachista tiene su referente en el cine.
Muchas cintas del sexenio tienen referencias religiosas o son apologias de Jesucristo
(Jesus de Nazareth. José Diaz Morales, 1942) y la Virgen de Guadalupe (La Virgen
que forjo una patria. Julio Bracho, 1942; Reina de reinas. Miguel Contreras Torres,
1945). Son los aitos del cine de nostalgia porfiriana (México de mis recuerdos, de
Juan Bustillo Oro, 1943; El globo de Cantolla, de Gilberto Martinez Solares, 1943;
iAy, qué tiempos sefior don Simon!, de Julio Bracho, 1941); en contraste, s6lo diez
cintas ofrecen historias en tiempos de la Revolucién. Tampoco tendra mayor auge
un cine encaminado a apoyar la causa aliada en la Segunda Guerra Mundial (Soy
puro mexicano. Emilio Fernandez, 1942; Escuadron 201. Jaime Salvador, 1945;
Corazones de México. Gavaldén, 1945).

La importancia del cine como medio de masas es aprovechado por el sistema
politico para legitimar su ejercicio del poder. No es coincidencia que la ‘Epoca de

oro’ de la industria y la derechizacion del gobierno coincidan con el fortalecimiento

237 Emilio Garcia Riera, Historia documental del cine mexicano, t. 3, p. 111,
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de la censura oficial. En 1944, el jefe de Censura Cinematografica, dependencia de
la Secretaria de Gobernacion, Felipe Gregorio Castillo, esta a punto de prohibir la
exhibicién de Las abandonadas (Emilio Fernandez, 1944) y declara en entrevista
“que, de haber dependido de él, cintas como E!/ compadre Mendoza (Femando de
Fuentes, 1933) nunca se habrian filmado.

1946 es el primer afio sin guerra ni condiciones de excepcion para la
industria. La produccién desciende a setenta cintas. El regreso de la competencia
hollywoodense favorece la aparicion de un monopolio de la exhibicién, que en la
practica impondra una division tacita del mercado,

quedaria sdlo para el cine mexicano la parte concurrida por un piiblico que no podia leer o
leia dificultosamente los subtitulos traductores de las cintas extranjeras y que no se
planteaba —se suponia- mayores exigencias de calidad; o sea, ¢l amplio pablico humilde de
lengua castellana mexicano y extranjero. Para ¢l cine norteamericano, muy en primer
lugar, quedaria el piblico de clase media para arriba.™®

El nuevo paradigma impuesto a la industria hace que los productores abaraten
costos y acorten el tiempo de filmacién, receta para los famosos ‘churros’, que
comienzan a proliferar.

En 1946 inicia carrera Luis Bufiuel en el cine mexicano con Gran casino; es
e] tnico director que logra ingresar al sindicato ese afio. Se filman Enamorada, de
Emilio Fernandez;, Los tres Garcia y Vuelven los Garcia, de Ismael Rodriguez; Su
ultima aventura, de Gilberto Martinez Solares; E! ahijado de la muerte, del
estadounidense Norman Foster y La devoradora, de Fernando de Fuentes. Roberto
Gavaldén filma tres cintas, La vida intima de Marco Antonio y Cleopatra, A la
sombra del puente y la que, a la distancia, puede ser vista como la mejor de ese aiio:

La otra.

% Emilio Garcia Riera, HDCM, . 4, p. 7.
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VL. I RESUMEN ARGUMENTAL

La otra es produccion de Mauricio de la Serna, con larga experiencia como
productor y futura carrera como director, para una efimera firma: Mercurio Films.
Inicia rodaje el 27 de mayo de 1946 en los estudios Churubusco y en locaciones de
la ciudad de México. Se estrena en el cine Olimpia el 20 de noviembre de 1946,
donde permanece cinco semanas.

En cl pantedon francés de La Piedad se celebra el sepelio de Victoriano
Montes de Oca, importante banquero y comerciante. En el centro del cortejo, la
viuda, cubierta con grueso velo negro y el licenciado De la Fuente, abogado de la
familia, miran bajar el ataud. Maria Méndez, con ropas humildes y anteojos, se
integra al acto. El resto de la comitiva la mira con recelo. La viuda, su hermmana
Magdalena, le reprocha, en un susurro, su atuendo.

Terminado el sepelio, Maria acompaiia a Magdalena en su lujoso auto que las
lleva a la casa de la viuda en Loma linda 1720, Lomas de Chapultepec. En el
vestibulo, los sirvientes esperan para dar el pésame. La viuda, ain cubierta de negro,
sube rapidamente las escaleras, seguida por Maria. En la habitacién, Magdalena se
sienta ante el espejo del tocador y se quita el velo: es gemela de Maria.

Magdalena se queja de los atuendos negros y se muestra cinica y
desenfadada. Se pone una bata y ofrece a Maria unos vestidos de su guardarropa.
Maria la observa con recelo. Magdalena le recrimina su falta de cardcter para
aprovecharse de los hombres. Se muestra altiva y orgullosa frente a Maria,
pusilanime y reducida. Mientras Magdalena entra al bafio, Maria toma una estola de
piel, la pone sobre sus hombros, se quita los lentes y se contempla en el espejo. El
mayordomo se asoma, la confunde con la viuda y le indica que el té esta listo. Maria
se turba, pero no aclara la confusion.

Maria se va pese a la lluvia que comienza a caer. Antes de abordar el autobus,
mira un anuncio de la loteria nacional que rifa cinco millones. Ya en el centro de la
ciudad, mientras espera para atravesar avenida Juarez, una mujer se le acerca para

ofrecerle un billete de loteria, Maria la ignora y atraviesa corriendo la calle lluviosa.
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VEyn' la* esquina de Judrez y Balderas estd la peluqueria Wall Street, donde Maria
b trabaja . de manicurista. Se pone la bata y los lentes y se acerca a atender a
‘Dominguez, un cliente importante.

: Pese a las presiones del patrén, Maria no cede a las insinuaciones de
'Dominguez. Molesta, se levanta por agua. Una amiga le sefiala la ventana. Bajo la
lluvia, Roberto, detective de la policia y su novio, le hace sefias para verse en un
rato. A la hora de cerrar, Roberto espera a Maria y la acompafia a su vivienda en la
azotea de una vecindad. Maria habla con amargura de la miseria. Roberto trata de
animarla, pero la portera sube a cobrar la renta y se deprime mas. Maria despide a
Roberto. Saca los lentes de su bolso y se sienta ante un espejo. Se los pone y se los
quita, mientras recuerda la confusion del mayordomo de Magdalena.

La noche siguiente, vispera de Navidad, el jefe de Maria la manda a atender a
Dominguez a su departamento. Ofendida, Maria se despoja de la bata y renuncia. El
jefe, molesto, apenas le da 18.75 pesos.

Frente a un aparador con un Santa Claus, Maria cuenta su dinero y decide
entrar a la tienda. Pide ver una cigarrera: cuesta sesenta pesos. Por fin compra un
encendedor con sus dieciocho pesos. Al salir encuentra a Roberto, le da el
encendedor y él le regala una pulsera. Van a un café de chinos. Roberto la consuela
por la pérdida del empleo, le dice que pronto podran casarse, pero ella lo rechaza.
Un nifio se acerca a ofrecer loteria. Maria lo corre indignada. Salen del café, pues
Maria dice tener que ir a casa de su hermana. Se despiden. Maria regresa sobre sus
‘pasos, besa a Roberto y le desea feliz navidad.

Magdalena contesta el teléfono: es Maria desde una caseta. No se escucha el
dialogo, pero la viuda indica que ira a casa de su hermana. Maria regresa a la
vecindad, donde se organiza una posada. Da monedas a unos nifios y sube a su
cuarto. Mete un sobre en el cajon, acomoda una libreta abierta con las pastas hacia
arriba sobre el bur6 y se inclina para tomar un objeto que esconde bajo la libreta.
Empuja una mecedora frente a la cama. Se escucha un claxon, Maria sale a

asomarse, es el auto de Magdalena.
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Magdalena, vestida de negro, entra en la vecindad en medio de la posada.
Esquiva a los nifios que cantan la letania y sube al cuarto de Maria. La encuentra
sentada en la cama, junto al buré, con una bata puesta. Magdalena se muestra cinica
y se queja de la llamada telefénica. Se sienta en la mecedora. Maria la culpa de su
desgracia y le declara su odio. Toma, bajo la libreta, una pistola. Magdalena la mira
anonadada: piensa que Maria se va suicidar.

E! rompimiento de una pifiata con la imagen de Pierrot coincide con el
disparo. La cabeza de la pifiata oscila, como un ahorcado. En la mecedora yace
Magdalena con un balazo en la sien. Maria se desnuda y desnuda al cadaver. Quita
el anillo de matrimonio y le pone la pulsera que Roberto le regalara. Maria, ya
disfrazada de Magdalena, coloca la carta sobre el buré. Sale del cuarto, pero regresa
a dejar los lentes que habia olvidado quitarse. Aborda el auto que la lleva a su nueva
casa.

La estancia est4 llena de personas vestidas de luto, es el ultimo rosario por la
muerte de Victoriano Montes de Oca. Maria entra en la casa y todos guardan
silencio. Ella duda un instante, pero luego saluda con una ligera inclinacién de
cabeza a la que todos responden. Inician la oraciéon ante un altar con un crucifijo y
un espejo.

Sola en el vestibulo, Maria, atemorizada, reconoce la casa. Sube las escaleras,
el perro le ladra con furia, ella lo esquiva y se encierra en la habitacién. Los muchos
espejos la aterran. Apaga la luz, pero las luces del exterior llenan de reflejos
intermitentes el cuarto. Intenta escapar, bajar al vestibulo, pero mira al perro,
amenazante, sentado ante la entrada de la casa. Se vuelve a encerrar.

La mafana ilumina el cuarto, los espejos estidn cubiertos con sabanas y
vestidos. En la cama, Maria duerme junto a un frasco de Nembutal. La sirvienta toca
varias veces, hasta que despierta Maria. La busca la policia.

En la comisaria rinde declaracion Roberto sobre el suicidio de Maria. Esta

contempla la escena sentada a lo lejos. El agente la llama, pero ella no responde. Por
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fin reacciona al segundo llamado y'responde a las preguntas’ del miﬁisteﬁdpﬁ'blicb. ‘

En el anfiteatro, Maria se desmaya ante el cadaver de Magdalena.-

Roberto la acompaiia al salir y la invita a tomar un café. Vuelven al ‘café de
chinos y el mesero la llama ‘Mariquita’. Roberto le explica que ése era el lugar
donde acostumbraba ir con su novia. Le cuenta del gran amor que sentia por ella.
Maria reconoce con amargura su incapacidad para amar.

En la biblioteca de la casa, un notario lee el testamento de Montes de Oca,
Magdalena recibira 500 mil pesos anuales. Pero Maria se sorprende al saber que ella
habria recibido 100 mil pesos y las escrituras de una casa. Turbada por la ironia,
Maria se sorprende cuando la llaman a rubricar un acta. Pretexta dolor por su
hermana muerta para posponer la firma.

Junto a la chimenea encendida, Maria practica la firma de Magdalena una y
otra vez sin éxito. Tira las hojas a las llamas, que mira con fascinacion. Mete un
atizador, espera un instante, lo saca y quema su mano derecha. Con la mano en
cabestrillo, en la notaria, registra su nueva firma, hecha con la mano izquierda.
Maria firma cheques al por mayor, se compra joyas y cuatro abrigos de piel.

El 22 de julio, dia de Santa Maria Magdalena, Maria recibe invitados en casa.
Baja la escalera con un suntuoso vestido y recibe felicitaciones. Carmela, amiga de

_Magdalena, recibe a Fernando y lo mete a la biblioteca, luego lleva a Maria; los deja
solos. Fernando abraza y besa a la sorprendida Maria. Los invitados miran con
recelo a Femando, quien se queda al retirarse todos. Maria pretexta jaqueca y lo
despide, pero el hombre la cita en su departamento.

Fernando espera con impaciencia a Magdalena, que no llega. Llama por
teléfono y amenaza a Maria, que resuelve acudir a la cita. Ella intenta terminar toda
relacién con Fernando, pero éste la abofetea y le dice que lo sabe todo. Maria,
aturdida, tiene relaciones sexuales y pasa toda la noche con él. Situacion que se
repite varias veces.

" Maria retira del banco todos los fondos para el afio y los entrega a Fernando.

También le da el lote completo de joyas para deshacerse de ¢l. Fernando amenaza




con no irse y Maria, quien supone que el hombre sabe algo sobre el asesinato de
Magdalena, le apunta con una pistola. El habla con cinismo y le recuerda cémo
mataron a Montes de Oca. Maria deja la pistola. Fernando accede a irse y expresa su
admiracion por la pintura que adorna la biblioteca: Maria Magdalena, obra de El
Greco, legada por el difunto Montes de Oca al Museo Nacional de Arte.

Maria pide mas dinero a De la Fuente para salir del pais. El abogado, molesto
por lo que él presume como derroche, se opone, pero acaba accediendo a conseguir
fondos. Con las maletas listas para viajar a Lisboa, via Nueva York, Maria recibe a
De la Fuente que le lleva el pasaporte y las letras por descontar en el banco. El
abogado hace notar a Maria la ausencia de la pintura de El Greco, ella se muestra
sorprendida. Luego de interrogar a la servidumbre, ¢l abogado llama a la policia.

En la jefatura, Roberto escucha el llamado y pide el caso. Acompaiiado por
otro agente llega a la casa de Magdalena. Interrogan a De la Fuente, a Maria y a los
sirvientes; uno de éstos menciona la fascinacién de Fernando por el cuadro.

Roberto registra ¢l equipaje que Maria pretendia llevar a Lisboa y encuentra
la supuesta nota pdstuma de Maria. Roberto le habla del amor que aun siente por
ella. Maria le dice que ella también amo a alguien. El otro agente interrumpe la
confidencia. En Ia estacion de ferrocarriles, los detectives detienen a Fernando
intentando huir con la pintura.

De nuevo en la casa, Fernando, cinico, dice que Maria le regalé el cuadro.
Roberto la interroga y ella, asediada, termina por aceptar lo dicho por Fernando,
aduciendo estar enamorada de él. A

Roberto sospecha que Fermmando esta chantajeando a Magdalena y hace
exhumar el cadaver de Victoriano Montes de Oca. Las pruebas quimicas
comprueban envenenamiento con arsénico. Golpeado por los detectives Fernando
confiesa el asesinato.

El 24 de diciembre de 1945, en una sala de audiencias, se lee la sentencia del

juez décimo de lo penal de treinta afios de prisién para Magdalena Méndez viuda de
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Montes de Oca, por el homicidio de su esposo con las agravantes de premeditacion,
alevosia y ventaja.

Maria es conducida por Roberto a la penitenciaria. El detective reivindica a la
mujer que cree muerta (“ella no habria sido capaz de matar”, dice) y Maria se
resigna a purgar la condena de su hermana. Luego de atravesar varias secciones,
Maria se despide de Roberto y le desea feliz navidad. El enciende un cigarro con el
encendedor que ella le regalara un afio atras. Maria, con lagrimas en los ojos, lo ve

alejarse.

V1. HI TESTIMONIOS SOBRE LA CINTA

Publicidad en los periddicos La Prensa y El Universal, noviembre de 1946:
...Cuando besa, cuando ama, cuando sufre... en todo momento la atormenta el recuerdo de
‘la otra’...
iElla sufrié, amo, pecod! Y por haber pecado tanto quiso pagar con su vida el crimen de LA
OTRA...

Publicidad en Excélsior, noviembre de 1946:
El también tuvo la obsesién de La otra [con imagen del perro).
En tomo a su tenue llama giré la tragedia [con imagen del encendedor].
Lujo y ambicién... Eso era La ofra [con imigencs de joyas].
Vacia de tragedia... Sombras... Y un recuerdo... [con imagen de la mecedoral.

Columna “Vestibulo™ por Justo Rocha, en La Prensa, 22 de noviembre de

1946:

Anteayer, con grandes llenos, se estrend la pelicula mexicana La Orra, segunda produccion
de Mauricio de la Serna, para ‘Mercurio Films® con un gran éxito. La Otra es una pelicula
que enaltece a la Industria mexicana, y en la que Dolores del Rio alcanza una superacion
interpretativa, ecn un doble papel, Hevado con habilidad. {...] Hecha a base de ‘suspenso’, la
trama interesa desde el primer momento y todo el asunto esta enmarcado en el que pudiera
Hamarse ambiente mexicano citadino muy bien logrado. El asunto, en si, intriga y apasiona
a medida que la protagonista se va viendo envuelta en la red de sus propios errores. [...]
Roberto Gavaldén movié la camara atinadamente, obteniendo, en varios momentos,
efectos que colaboran, con eficacia, al clima misterioso y obsesionado del argumento. La

fotografia de Alex Phillips es muy buena, y Rail Lavista acertd, de lleno, en la
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ambientacién musical del asunto, tanto en las escenas emotivas, como en aquellas otras —
dominantes-, de terror y desconcierto... [..:] Agustin Irusta segunda, en lo posible, a
Dolores del Rio, para quien fue trazado —en plan de total lucimiento- el papel protagdnico.
Lolita encuentra diversas ocasiones de lucir lujosos vestidos elegantes y de llevarlos con
seiiorio a lo largo de la cinta.

Columna “Panoramica™ por Objetivo, en La Prensa, 24 de noviembre de

1946:

El éxito desbordante de la pelicula mexicana La Otra sugiere nucvas perspectivas para el
cine nacional... Ahora no se trata ya de una cinta de charros, ni de aquellas que estan
vinculadas intimamente, al suelo mexicano {...] Ahora se trata de una pelicula cuyo temaes
universal, tomado, naturalmente, de un asunto universal: un cuento de Rian James, pero
cuya adaptacién no precisé de ‘transplante’, toda vez que el asunto puede convenir a
cualquier pais y a cualquier persona. {...] Quiere decir que ¢l cine mexicano puede y debe
adentrarse en asuntos de tipo general que conquistarén, igualmente que los autdctonos, los
mercados extranjeros, si estan bien realizados, como lo esta La Otra.

1>

Columna “jCamaral” por Jorge Mendoza Carrasco Lumiere, en Excélsior, 23

de noviembre de 1946:
Desde mi butaca: La Otra es una pelicula que eleva el standard [sic] del cine mexicano,
justamente'en un tiempo que hacia buena falta. Excelente direccion de Gabaldén {sic],
fotografia, sets y una mencion para los fondos musicales de Lavista, un poquillo inspirados
en Cuéniame tu vida [Spellbound. Alfred Hitchcock, 1944). Dolores vence la dificil tarea
de interpretar dos papeles, aunque no llega a superar su AMarla Candelaria [Emilio
Femandez, 1944], ni su /lor Silvestre [Femandez, 1943]. El argumento es un poco flojillo,

a ratos pero recobrando todo interés en los rollos finales.

Columna “Cinema” por Alvaro Custodio, en Excélsior, 24 de noviembre de

1946:
El primer homenaje en esta pelicula mexicana, donde abundan los aciertos, debe ser para el
productor, Mauricio de la Sema, quien hace tiempo se ha perfilado como el hombre de
empresa que expone mds y mejor en el cine al servicio de la calidad. De cuantos podemos
decir lo mismo? Quizais haya en sus peliculas errores y tropiczos, pero casi nunca la barata
concesidon al piablico en busca del taquillazo por sobre otra consideracion. [...} La Ortra es

una pelicula en la que destacan fundamentalmente dos aportaciones: la direccion de
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Roberto Gavaldén y la interpretacion de Dolores del Rio. Estos dos elementos, ya
suficientemente acreditados para venir ahora a descubrirlos, son los que procuran a una
historia, que no es original, un gran sabor cinematogrifico y su honda emocién dramatica.
La semejanza de La Otra con Vida Robada [Curtis Bernhardt, 1946] —cn su planteamiento,
que no en su desarrollo- obliga a reconocer que la parte convencional del conflicto —el
parecido fisico de las hermanas- se acepta mejor en La Otra, por lo bien matizado de los
dos personajes vividos por Dolores del Rio, marcandp claramente sus diferenciaciones
fisicas e internas, en cambio, en Vida Robada, todo cra mas superficial, mas artificioso,
menos hurmano... Una papeleta dificil que cabe apuntar a nuestro cine. [...] Gavaldén no
sdlo ha movido la camara con gran naturalidad, sino con un sentido psicologico que hace
destacar con mayor relieve el drama interior que se desenvuelve en el personaje central. La
suya es una labor impecable, de director ya maduro, capaz de enfrentarse con las empresas
mas dificiles; no hay pedanterfa, ni angulos inatiles o torpes repeticiones, defectos en que
suelen caer nuestros directores. [...] Gavaldon se sabe contener para salir destacadamente
de la vulgaridad sin volcarse en Ia extravagancia. Como ya dije en otra ocasion, Gavaldon
se plantea problemas en cada pelicula, y para muestra ahi esta [...] 1a escena impactante del
crimen, durante una posada, en magistral solucién filmica. {...] Para ser perfecta, a la
pelicula le sobran unos cuantos metros, sobre todo en la exposicion, que resulta un tanto
premiosa, y algunas expresiones —el didlogo es lo mas flojo del film- rebuscadas, al borde
de la cursileria, que restan naturalidad a 1a historia. [...] Dolores del Rio, en ese ambiente y
viviendo personajes tan distintos a los que habia encarmmado hasta ahora pone a
contribuciéon su gran talento de actriz dramitica, su exquisita sensibilidad y su distincién
personal. Sus papcles nunca son ficiles, pero el de esta pelicula tiene dimension draméatica
—y angustiosa- desde el principio al fin [...] El reparo que cabe hacerle, en ocasiones, es de
diccidn, puesto que Dolores acentiia ciertas frases un poco caprichosamente, sin darle el
matiz y la entonacion necesarias, defecto muy comin en nuestros intérpretes
cinematograficos, pero que en Dolores del Rio, tiene doble exigencia. [...] Agustin Irusta
es un actor discreto, pero para su desgracia, los parlamentos peor condimentados han sido
los puestos en su boca; Victor Junco no da el tipo, pese a su innegable presencia fisica,
naturalidad, expresividad, experiencia y finura interpretativa. Los restantes personajes
cumplen destacando la simpatia y el atractivo, dentro de su modestia, de Conchita
Carracedo, que ya merece mejores oportunidades. {...] Muy desigual la fotografia de Alex
Phillips, que pudo ser mejor. La musica de Rail Lavista tiene una misién importante que el

compositor ha llenado con acierto, aunque con cierta ingenuidad, por querer ser
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" espectacular sobrando alguna trompeta wagneriana. Buenos los decorados de Gerzho {sic],
y, en suma, excelente 1a pelicula en su conjunto, que, pese a los defectos apuntados, resulta
1a mas lograda del cine nacional en lo que va del aiio.

Emilio Garcia Riera en Historia documental del cine mexicano, t. 4, p. 49-51:
Con La otra se inici6 la que seria larga asociacion del director Gavaldén y el argumnentista
José Revueltas, excelente escritor y marxista consecuente, original y combativo. No habria
entre ellos un acuerdo perfecto; L.a otra hizo evidente que Revueltas deseaba valerse de
todos los medios del cine —dialogos, escenarios, objetos- para ilustrar con la psicologia de
los personajes un cuadro social que diera evidencia de lo clasista de su comportamiento;
Gavaldoén solo aspiraba a una correccién téenica que, en su caso, tendia a hacer planos,
asépticos y monétonos a los personajes. Con la eficaz colaboracion de una actriz muy
confiada en la expresividad del mero enarcamiento de cejas, Gavaldoén derivé lo que podia
ser un sutil y contrastante juego de espejos en la fria constatacioén de que una Dolores del
Rio era igualita a la otra Dolores del Rio, y asi, la justicia inmanente -ciega, como todas
las justicias- era incapaz de distinguirlas. Un tema que pudo ser el de la otredad, pues por
algo la cinta se llamaba La otra, fue suplido por el de la identidad de una ‘estrella’ de cine
consigo misma. La historia de James, su adaptacién por Revueltas, Ia fotografia de
Phillips, la escenografia de Gerszo y aun los refinamientos de Gavaldén conspiraron en
favor de una buena pelicula, pero el propio director admitid el sabotaje de tales virtudes
por una ‘estrella’ segura de ser ella misma mas interesante que cualquier historia.

Jorge Ayala Blanco, “Roberto Gavaldén (1909-1986), en el suplemento “La

cultura en México”, en Siempre!, septiembre 24 de 1986:
La otra es un intenso melodrama negro, entre Lang y Hitchcock, sobre el tema del Doble y
la Transferencia de la Culpa, con base en una historia de sicologia criminal ya Ilevada al
cine hollywoodense (una por Bette Davis), interpretando ahora Dolores del Rio a dos
gemelas asesinas que de manera necrofilica han intercambiado personalidades para
convocar a la crueldad del destino irrisorio.

Roberto Gavaldon en Cuadernos de la Cineteca Nacional, p. 84:

[El argumento de /.a otra) lo escribimos Revueltas y yo, basados en un cuento de Rian
James. Esa nos la comprd la Wamer Brothers, Michael Curtiz para rodarla con Joan
Crawford y en ocasiones, cuando veia en Hollywood a Curtiz, me decia: --no encuentro la
forma de mejorar lo que ti hiciste, estoy buscando angulos diferentes para no repetir lo

tuyo y no los encuentro. Me decia y era para mi un halago. Dolores cstaba casi recién
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‘llegada de Hollywood y era muy fresco todo lo que ella habia hecho. Fue para el cine
mexicano una buena adquisicién al tenerla con nosotros y era obvio que teniamos que
aprovecharla en todo lo que se pudiera.

Georges Sadoul en Historia del cine mundial, p. 379:
Roberto Gavaldén, que debuta en 1944, realiza un buen film rural con La barraca (de
Blasco Ibafiez). Al igual que Galindo y Bracho debe después resignarse a melodramas bien

fotografiados como La otra, con Dolores del Rio.

VI. IV CARACTERISTICAS QUE PERMITEN INSERTAR A L4 OTRA EN
LOS PARAMETROS DEL CINE NEGRO

Al final de La otra, Maria/Magdalena, detras de las rejas, alza la cara y sus
ojos desaparecen tras la sombra de los barrotes horizontales. Se sumerge en las
sombras del infierno, tras su fracaso, propiciado por la humanidad ~y la feminidad-
que carga a cuestas. La cinta contiene todos los elementos del cine negro, contagiada
por el género estadounidense, en proceso de maduracién en 1946, que ya ha dado
varios clasicos y que ha mostrado amplias posibilidades narrativas.

José Revueltas, conocedor de la literatura estadounidense contemporanea,
desarrolla un guion lleno de detalles a partir de los elementos negros planteados en
el cuento de Rian James, que funcionan por el tratamiento visual de Gavaldéon. En
el conjunto resalta el personaje principal, antiheroina emparentada con sus similes
estadounidenses, pero que a la vez presenta matices poco comunes, incluso para
Hollywood.

La trama nos presenta una ciudad inhéspita y contrastada. Las casas
majestuosas de las Lomas de Chapultepec, soleadas y de horizonte claro, frente al
cuarto de azotea en una vecindad del centro de la ciudad con un cielo brumoso y
dominado por las chimeneas. Frente al escuadron de Packards y Cadillacs
estacionados afuera de la casa de Magdalena, sc erige la fila de camiones y autos

_cubiertos por la Illuvia esperando, acechantes, la luz verde del semdforo, mientras
atraviesa Maria. ILa noche, cubierta de luces, creadoras de sombras, es bulliciosa y

agresiva. A Maria la asedian vendedores de loteria y clientes libidinosos. La calle
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fria solo es interrumpida por el calor y la iluminacion de una tienda departamental
repleta de compradores de clase media.

La casa de Magdalena es tranquila, estatica, fria, a resguardo del exterior,
proteccion artificial sostenida por los cinco millones de pesos de la fortuna. En el
sepelio e incluso en la fiesta, las relaciones entre burgueses son aletargadas,
hipdcritamente respetuosas y distantes.

Esta tajante particion de clases guarda su distancia de la division planteada
por Hollywood, pero obedece a lo légica de dos naciones con desarrollos
econdémicos abismalmente distintos. Si en el cine negro estadounidense el motor es
el deslumbramiento de la clase media por el poder del burgués, en la cinta de
Gavaldon se respira la desesperacidén de una clase media, mas de espiritu que de
recursos economicos, al borde de la miseria.

En Pacto de sangre (Billy Wilder, 1944), Walter Neff quiere huir de un
trabajo mediocre e insignificante. En La otra, Maria quiere huir de la miseria que no
le permite pagar la renta de un cuarto de azotea. El universo burgués mexicano,
humilde frente al poderio de la burguesia estadounidense, se presenta como tabla de
salvacion frente a la inanicién no de un trabajo monétono, sino de la carencia de
empleo.

Toda la trama tiene atmoésfera nocturna, la casa de Magdalena, pese al
ventanal sobre la escalera, esta cubierta de sombras. La vecindad de Maria siempre
se presenta de noche. La catarsis de la oscuridad se muestra en la secuencia final,
verdadero descenso a los infiernos en una penitenciaria bafiada de sombras y
envuelta en niebla, retratada con profundidad de campo.

La violencia es sugerida, como es constante en el género negro. La secuencia
del asesinato es estremecedora sin ser explicita. La analogia con la pifiata que se
revienta a palazos resulta inquietante. La cabeza oscilante del Pierrot remite a la
escena inmediata, el cadaver de Magdalena meciéndose lentamente. Otro ejemplo:
la tension y furia de Fernando esperando a Maria/Magdalena en su departamento se

sugiere con una toma sui generis en el cine mexicano: Ja camara en contrapicada,
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-bajo una mesa de cristal, mira las piernas de Fernando y los naipes que ¢l arroja
sobre-la mesa; el sonido mondétono del reloj crea una tension que no estallara sino
.-hasta‘la’ bofetada que el hombre propina a Maria/Magdalena. En esa misma

secuencia, la escena sexual es sugerida por el abrigo de pieles, que antes de matar ya

. Maria ha ambicionado, que se desliza hasta el suelo en clara alusion al inicio del

’ Jderrumbe de la antiheroina.

El orden cronoldgico del relato es circular, en un afio se desarrolla la historia.
: La Navidad sirve para encerrar en un circulo eterno la perdicion del personaje;
v circulo que visualmente se presenta como la esfera del péndulo donde aparece
" encerrada la imagen de Maria/Magdalena cada vez que llega al departamento de
Fernando.

El germen negro se manifiesta también en el personaje de Roberto, detective
de la policia muy inspirado por el referente estadounidense, que aunque aparece
reducido por el personaje principal, tiene tintes negros y ambiguos que lo llevan del
romanticismo a la crueldad con que, se supone —pues la escena esconde la violencia
en las sombras-, golpea a Fernando para hacerlo confesar el asesinato.

De igual forma, el encendedor de Roberto se hace distintivo del personaje y
evoca la relacion con Maria, al igual que el cerillo encendido con el dedo es vinculo
entre Walter Nefl'y Barton Keyes en Pacto de sangre.

Finalmente, la transferencia de la culpa, tema importante en la cinta, es una
constante en Alfred Hitchcock, eje argumental de la cinta negra Pacto siniestro
(1950).

VL. V LA AMBICION COMO MOTOR DE LAS ACCIONES DE LA
ANTIHEROINA

La antiheroina del cine negro revoluciona las representaciones tradicionales.
La ambicion y el papel activo que toman las mujeres en las tramas se erigen como
negacion de las heroinas habituales, estiticas y abnegadas. El cine mexicano, fiel a

la representacion femenina tradicional, tiene en la Maria/Magdalena de Gavaldon la
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negacién y destruccién de los estereotipos usualmente manejados. El personaje
reivindica el papel activo de la mujer en una sociedad en plena conformacion:
La mujer siempre ha estado sujeta a la servidumbre de la especie, por su papel central de
procreadora [...] y, puesto que los hombres han escogido que ése sea el destino de las
mujeres, se les reduce a un ‘ser para otros’, impidiendo asi la realizacién de su vocacién
ontolégica humnana del “ser para si’, como lo sostiene Simone de Beauvoir™®

La vocacién antiheroica de Maria la hace rebelarse al papel social asignado a
su género: aceptar la propuesta matrimonial de Roberto, darle hijos, conformarse
con la pobreza y la vida en el hogar.

Histoéricamente, la mujer no tiene la experiencia del pleno derecho sobre si misma, sobre
su propio cuerpo. La subordinacion de la mujer es asi la experiencia de una subjetividad
distinta a la del var6n, otra subjetividad producto y origen de las relaciones que organizan
y producen el sexo y el género en el orden social y simbélico.?*

La ambicion de AMaria pugna por la apropiacion de riquezas materiales que
suplan la carencia de derechos sobre ella misma. No obstante, es en vano. Antes de
la suplantaciéon rechaza, asqueada, las insinuaciones de Dominguez, el cliente
libidinoso, pero ya como Magdalena, sucumbe al chantaje de Fernando.

La ambicion en femenino es perfectamente expresada en Gavaldén: sus
antiheroinas estan explicadas socialmente, rareza en el cine mexicano de la época,
en medio de heroinas tradicionales (como la Beatriz de Enamorada, de Emilio
Ferndndez, domada por el macho) y de mujeres fatales esquematicas. Maria lucha
por sobrevivir en un mundo anémico con la doble carga que implica ser mujer; vive
subordinada, acosada por los hombres: los vendedores de loteria, el mesero chino,?*
el pétrén de la peluqueria, los clientes, el mismo Roberto con sus suefios

matrimoniales. Frente a su situacion, la riqueza y la actitud despreocupada y alegre

9 Graciela Hierro, Etica y feminismo, p. 14-15.

240 Margara Millan, Derivas de un cine en femenino, p. 26. Roberto Gavaldén asumira una posicion abierta
respecto de temas fundamentales en la lucha de las mujeres por apropiarse de si mismas, como el aborto,
presente en varias de sus peliculas. La practica es rechazada por el ci a, mas no condenada, como es usual
en el cine mexicano. Incluso lo justifica por la subordinacion fe ina a imposiciones sociales absurdas —la
maternidad solo en el seno del matrimonio sancionado por la Iglesia- en La casa chica.

' Ya consumada la suplantacion, el mescro, confundido, dice a Maria’Magdalena: “Uy, qué clegante
Mariquita, nunca la habia visto tan chula. Yo siempre le dije que se quitara los anteojos, jrecuerda?”.
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de su hermana se presentan como una oportunidad de superar su condicién. Nunca
contempla que el dinero no sirve para trascender el papel subordinado de la mujer en
la sociedad patriarcal.

Magdalena es hermosa, asediada y segura de si. Maria es apocada y timida,
escondida tras sus gafas, pero en lucha por afirmar su individualidad. La
suplantacion significa el abandono de esos afanes: k

El ideé.l de belleza supone un mérito, al conformar la apariencia externa del modelo que se
propone. La mujer valiosa es, pues, la mujer que se ajusta a los canones externos, en su
mayoria fisicos, que le impone la sociedad {...] la mujer se conforma con el ideal de belleza
dictado por su sociedad, se ve igual, piensa igual y se reconoce igual a todas las mujeres de
ese grupo social; en esa forma se elimina la disidencia, al eliminar la individualidad, a
través de la conformacién de un modelo de belleza femenino que no va mas alla de los
requerimientos y las necesidades particulares del grupo masculino que lo impone.?*?

En el velorio, Magdalena reprocha a Maria su atuendo, desentona con el
elegante luto del resto del cortejo. Posteriormente, cuando Maria/Magdalena ofrece
la fiesta, baja la escalera de la casona y se muestra hermosa, sin anteojos y
enfundada en un vestido que deja desnudos sus hombros y hace lucir un ostentoso
collar. Se ha amoldado a los canones impuestos, ya no desentona, esta tan elegante
como el resto de sus invitados y tan hermosa como Carmela, la amiga y complice de
Magdalena.

La fascinacion de Maria con la estola de piel de su hermana, que se coloca
sobre los hombros mientras ésta entra al bafio, marca la ambicion de un personaje
que a lo largo de la cinta reconoce su incapacidad para amar y con eso llenar los
vacios de su existencia y feminidad.?*® Ya transformada, Maria/Magdalena paga
con un cheque cuatro abrigos de piel. El vinculo con Magdalena es tan grande que

se confunde con la envidia, con la ambicion de lo que la otra posee. Maria y

242 Graciela Hierro, op. cit., p. 32.

% pDe acuerdo con lo planteado por Graciela Hierro, op. cit., p. 24: “'La tarea reproductora y el hecho de ser
instrumento del placer masculino, ha condicionado el sentido de la vida femenina. Las mujeres [...] han
centrado su existencia mas en el amor que en la creacion de la cultura. [...} El amor es ¢! pivote de la opresion
femenina; {...] las mujeres siguen pegadas a la satisfaccién amorosa, a la ternura y a la aprobacion™ masculina,
mientras que éstos sustituyen el anhelo de amor por el de reconocimiento social. .
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Magdalena son una sola, sin opuestos, sin reverso y anverso, son las posibilidades
insospechadas hasta que se realizan. Para Ariel Zuiliga, hay:
Cierta consustancialidad entre las hermanas: la relacion de Magdalena con el hombre
(sexo, pasion amorosa, complicidad) es correspondiente con Ia relacion de Maria con el
objeto (joyas, propicdades). En su ‘ser criminal® son iguales, como una sola. 2

Ariel Zufiiga plantea que los anteojos de Maria son una alusién “directa a la
visién y por lo mismo al fenémeno cinematografico en si.”?** Las gafas son los ojos
con que Maria mira a su hermana y ambiciona su vida, tal como plantea Jacques
Lacan en sus estudios sobre la conformacion del ego:

Lacan plantea como un momento fundante de la conformacion del ego el episodio llamado
del “estadio del espejo™. Se trata de un proceso que precede al lenguaje verbal y que
incorpora al nifio en el universo simbdlico y en la fascinacién por el otro al que observa,
presumiblemente la madre, a quien acaba de percibir separada de él mismo, iniciando el
camino de la individualidad. La identificacion con ese ‘otro’, que ya no es mas que él
mismo y quien se carga de idealizacion, es necesaria pero convierte a ese otro en alguien
mas bello y perfecto que el sujeto mismo, el cual queda fascinado ante su figura; de
manera similar —se ha dicho- a como sucede con el encanto que suscitan las estrellas y en
un estado animico parecido al que provoca en los espectadores de uno y otro sexo el filme
proyectadd en la sala oscura.?*

Maria renuncia a su individualidad, se quita los anteojos, aun a costa de su
vision, y se convierte en otra, ya no ella ni su hermana, otra, conformada por ambas
y que se traduce en una nueva mascara, personalidad desbordada y feliz en la
opulencia.

) En La ofra se trasciende el estereotipo, pues no se plantea el arquetipo obvio
que el referente biblico sugiere: Maria no es virgen. De acuerdo con las

convenciones del cine de la época, en buena medida condicionadas por los roles

244 Ariel Zaniga, Vasos comunicantes en la obra de Roberto Gavaldon, p. 33.
245 O . 16,

p. cit., p. 16.
24 Julia Tufidn, Mujeres de luz y sombras en el cine mexicano. El Colegio de México, México, 1998, p. 31.
De acuerdo con esto, no seria casual la presencia de los espejos como leitmotiv o de Dolores del Rio,
importante *“estrella”, en el papel principal. Es poco probable que Gavaldon o Revueltas pretendicran aplicar
las tesis lacanianas, no obstante no deja de Ilamar la atencion la perfecta construccion dramatica de la historia
y los detalles que llenan el relato.
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* sociales impuestos, una ‘sefiorita’ no viviria sola y menos aun permitiria que su
‘niovio entrara a su casa. “La muchacha no debia acceder con facilidad al noviazgo y,
§'a ’eh él, debia mantener el recato.”?*” Roberto sube con Maria a la azotea y entra al

»“cuérto; ella pone la tetera al fuego mientras conversa con el hombre, quien se va sélo
cuando ella se lo pide?*® Esa confianza en el trato —planteada con una sutil escena
hogarefia- es posible dnicamente en una pareja con un vinculo sexual, dados los usos
y costumbres de la época. Tal coexistencia doméstica es vista con naturalidad
incluso por la portera que sube a cobrar la renta y saluda sin recelo al joven. En sus
charlas en el café de chinos, Roberto platica con Maria de su matrimonio como una
cosa segura, obligada, solo retrasada por los bajos ingresos del hombre.

Mas adelante, cuando Maria/Magdalena cede al chantaje y tiene sexo con
Fernando no hay indicios de virginidad que la delaten. “Supuestamente la manera
de saber si [una mujer] era virgen era su sangrado en el momento del primer
coito.”?*? Segiin las convenciones del melodrama, de haber sido virgen Fernando se
habria percatado de inmediato de la suplantacién.

El desdoblamiento de personalidad marca la diferencia entre La otra'y Tras el
espejo (Robert-Siodmack, 1946). En la cinta hollywoodense, los dos personajes son
opuestos, esquematicos, la heroina cuerda y la gemela diab6lica trastornada. Por otro
lado, la posicion economica desesperada, catalizadora de la ambicion marca la
diferencia con Vida robada (Curtis Bemhardt, 1946) en la que una hermana mata a
la otra, pero por el amor de un hombre. Maria desprecia el amor por la satisfaccion
de las necesidades materiales,>*® por el deseo de abandonar el mundo anémico, tal

como lo hace Sam Spade en El halcén maltés (Huston, 1941).

247 Julia Tufién, op. cit., p. 123.

242 10sé Revueltas, La otra, p. 49, guién de la cinta, plantea que los didlogos de esta escena sean dichos por
Maria y Roberto sentados en la cama, con la carga sexual que implica; finalmente, las imagenes los muestran
conversando de pie.

4% jdem, p. 124. Es sui generis el tratamiento que Gavaldon hace de la sexualidad femenina, por una vez
desligada del amor. En el cine de la época, el sexo en la mujer sdlo se consuma por la fuerza o por amor.
Aqui, Maria tiene un lazo de carifio con Roberto, pero no lo ama, tal como lo confiesa, tras la suplantacion, en
el café de chinos.

230 Es un hecho que la incorporacion de las mujeres al mercado laboral se impone por las dificultades

econémicas —bajos salarios, d pleo- que impiden la satisfaccion plena de las necesidades esenciales de la
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El crimen supone la asimilacién del otro yo insospechado; Maria cuestiona
las “armas menores™, socialmente aceptadas en la mujer -—astucia, cinismo,
hipocresia-, pero tras asumir la personalidad de su hermana las aplica sin reparo. La
multiplicidad de personalidades esta dentro de AMaria, igual que dentro de
Magdalena que se despoja del luto y la solemnidad con sélo quitarse el velo, como
si de una mascara se tratara.

La catarsis de la suplantacion se presenta con el intercambio de ropa. AMaria
desliza las medias negras de las piernas inertes de Magdalena y se las pone: ha
absorbido la personalidad de su hermana, desde siempre dentro de ella. Puede dejar
de ser si misma, pero una serie de detalles lo impide: urio, interno, su miopia e
hipermetropia que la condenan a no volver a ver bien y que al final manifiestan su
triunfo al cegar para siempre sus ojos bajo la sombra de los barrotes —si antes los
anteojos fueron el vehiculo de apropiaciéon de la otra, ahora, que se ha consumado
para siempre la amalgama, el precio es la oscuridad-; dos, extemos, que propician su
derrumbe: por un lado, Roberto, el amor despreciado que acaba por descubrir el
asesinato de Victoriano Montes de Oca, y la misma Magdalena convertida en
pintura de ElI Greco, espejo estatico, cuyo robo desemboca en el
desenmascaramiento.

La primera noche en la mansion burguesa, las multiples personalidades de
Maria/Magdalena pugnan por salir y devorarla. Por eso teme a los espejos, porque
cada uno es otro que conspira contra la soledad y el resguardo que, en primera
instancia, la casa deberia proporcionar. Su llegada a la casa de Magdalena coincide
con el ultimo rosario dedicado a Montes de Oca. Todos se arrodillan y rezan en
semicirculo frente a un altar con un crucifijo en pedestal y un espejo en la pared.

Pareciera que Maria/Magdalena pide clemencia al espejo, el unico capaz de

familia por el hombre. Roberto desestima la pérdida del empleo de Maria pues asi ya no trabajara “sino en su
hogar™, ya que —segun él- todo cambiara y podran casarse. AMaria reacciona con un: “jParece como si vivieras
en la Luna!™, pues sabe las dificultades econdmicas que atraviesa el hombre y su deseo de reconocimiento:
quiere ascender a “detective de primera”.
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~evidenciar la suplantacién, como queriendo evitar el tormento de volverse a ver
reflejada y verla a ella, a la otra, a Magdalena o a la antigua Maria.

La casa es muestra del caracter de ‘nuevo rico’ de la burguesia mexicana, que

mas que poder y control sobre los otros, ofrece el balsamo del triunfo econémico. La
casa es barroca y abigarrada, de mal gusto, lugar donde coexisten sillones
»funcionalistas con columnas en forma de estatuas clasicas, con puertas de cristal,
con jarrones afrancesados, con guardarropas a la gringa, con lamparas de arafia y
pinturas de E! Greco. Casa y objetos presuntuosos, kitsch, muy en el estilo de la
burguesia nacida al amparo del poder publico en la época.

El desenlace de la cinta es rapido, precipitado en una primera lectura, pero
justo, en la medida en que el derrumbe de Maria/Magdalena, centro de la trama y de
la exploraciéon sobre la otredad, se ha ido dosificando, como acorralando al
personaje poco a poco. Esa es la diferencia con la segunda version de la historia.
cQuién yace en mi tumba? (Paul Henried, 1964) se ajusta al efectismo propio del
thriller posterior a la decadencia del cine negro, apelando a la interpretacion de

Bette Davis y a la trama policiaca de James que La otra casi ignora.?*

VI. VI ELEMENTOS DE ESTILO DE GAVALDON EN LA CINTA

Si bien la corriente negra bafia por completo a la cinta, La otra no se detiene
en la adaptacién del género negro. La narracion de James da la trama basica, pero la
reflexion de Gavaldén-Revueltas pesa mas que la historia. La otra es, ante todo, una
cinta sobre la otredad, sobre la identidad suplantada. El ritmo filmico revela la
intencion. La primera parte, el planteamiento, el crimen y la suplantaciéon ofrecidos
con todo detalle visual. La psicologia del personaje central es construida con sumo
cuidado. Por el contrario, la conclusion es rapida; después de diseccionar a

Maria/Magdalena, el desenlace resulta obvio. La exhumaciéon del cadaver y las

2%! De acuerdo con la sinopsis ofrecida por Gene Ringgold, The Films of Bette Davis, p. 176-177, entres otros
detalles, la pelicula de Henried pl a la protagonista como duefa de una taberna al borde de la bancarrota;
luego hace que el amante de la hermana asesinada descubra la suplantacion y chantajce a la protagonista, para
después ser muerto por el perro gran danés de la casa burguesa.
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diligencias de Roberio se sintetizan en un par de escenas y se elude la detenciéon de
Maria/Magdalena.*> La narracion recobra su tono mesurado y tenso en la secuencia
final; el descenso a los infiernos marca también la fusion plena e indestructible entre
las hermanas Méndez. Ya no hay suplantacion, son una sola para siempre.

La otra es un catalogo de las inquictudes del director. El desdoblamiento de
personalidad marcara buena parte de su obra. La otredad y las mascaras, analizadas
por Samuel Ramos en su libro E! perfil del hombre y la cultura en México (1934) y
recuperadas en 1949 por Octavio Paz en E! laberinto de la soledad, encuentran
referente en La otra. Magdalena se disfraza de viuda venerable y Maria la mata para
robarle la mascara, en forma de medias, que luego se encarman hasta hundirla. Las
mascaras se multiplican: Carmela es complice en el adulterio de Magdalena, Maria
se rebela con energia ante la idea de dejarse seducir cuando es manicurista, pero
cuando se transforma en Magdalena se resigna sin mas a tener sexo con
Fernando.**?

El espejo manifiesta sus inmensas posibilidades expresivas. La clave de la
suplantacion, del robo de identidad, lo da el espejo que multiplica las imagenes de
las hermanas. Los espejos mas importantes estan en el cuarto de Maria, donde
descubre fascinada que dentro de ella, bajo los anteojos, estd la otra; y en la
habitacion de Magdalena, donde los muchos espejos descubren a la cinica bajo el
velo, los mismos que luego atormentan a Maria/Magdalena la primera noche
después del asesinato.

La ubicacion de los espejos hace patente la division de los ambitos publico y

privado ligados por una escalera. Arriba, las mujeres estian solas con su

232 Revueltas, La otra, p. 172-173, p! que Maria’Magdale es llevada a la Jefatura de Policia, donde la
‘acusan del asesinato del marido. Se debe a Gavaldéon la sustitucion de esta escena por la de la sentencia del
il;icio con voz en off y MariavMagda_lena sentada al centro de un gran salén.

~ Una secuencia asentada en el guion, p. 136-137, pero no integrada a la cinta, muestra a Maria, después de
tener sexo con Fernando, caminando por una avenida llena de prostitutas que la miran con mordacidad.
Describe Revueltas: “El ambiente es el de los amaneceres de la ciudad; la nicbla envuelve el aire; un carro
lechero esta frente al edificio, un panadero cruza. Del fondo, arrebujandose en su abrigo, temblorosa,
desorientada, sale Maria del edificio [...] Dos prostitutas pasan frente a elia y le dirigen una mirada sarcastica.
Maria hace ademan de detener un automovil.™
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multiplicidéd de persbﬁalidades descubiertas por los espejos; abajo es el ambito de
la mteracclon y lu ha ‘social,’ el espacio de la posada del populacho y la celebracion,
’con buffet del santo de Magdalena.

La muerte es otra obsesioén presente en La otra desde el primer plano. El
i descenso del ataud el primer didlogo entre las hermanas con las paletadas de tierra
al fondo, la llegada de Magdalena, vestida de negro, a la vecindad, como espectro
' que se. entromete en la celebracion y que es finalmente exorcizado con el
romplmxento de la pifiata, que luego semeja un ahorcado. Finalmente, muerte que se

refleja en la oscuridad que cubre los ojos de Maria/Magdalena en la toma final.
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CAPITULO SIETE
LA NOCHE AVANZA. AMBICION Y PODER

Yo pudiera estar encerrado en la cdscara de una nuez,
Y creerme soberano de un estado inmenso...
William Shakespeare, Hamlet.

~Las viejas... Cuando ellas rondan se acaba la paz y el
sosiego. ;O no? mi don... Es que como dice la cancién las
vigjas son la perdicién de los hombres... “son las malditas
mujeres”... sino diga: ;este difunto estarla difunto si no?
—Sabe Dios dénde andaria.

Didlogo en La perdicién de los hombres,

de Arturo Ripstein.

VIL I. MEXICO EN 1951. AUGE DEL ALEMANISMO

El régimen de Miguel Aleman sella la voluntad modernizadora del gobierno
posrevolucionario. Atris quedan los militares y cualquier trazo de revolucion
popular; lo nuevo es la urbanizacion acelerada y la construccion de carreteras para
los flamantes automdviles importados de Estados Unidos. Los reclamos de justicia
social quedan sepultados bajo el furor de la corrupcion que alimenta la
industrializacién apresurada y anarquica.

Miguel Aleman Valdés es hijo de Miguel Aleman Gonzilez, revolucionario
carrancista que mas tarde se alza contra Alvaro Obregén y participa en la revuelta
escobarista, para morir en una emboscada en 1929. El joven abogado Aleman es el
primer civil en ocupar la presidencia de la Republica luego de la institucionalizacién
de la Revolucion. Comienza su carrera politica en la burocracia, llega a gobernador
de Veracruz en tiempos de Lazaro Cardenas, no sin antes aprovechar sus posiciones
politicas para los negocios; con sus amigos, los mismos que lo acompaifiaran en su
gobierno, inicia un jugoso negocio: comprar haciendas colindantes a la ciudad,
abandonadas o en riesgo de expropiaciéon, para fraccionarlas y urbanizarlas. Se

convierte en el hombre de confianza del candidato Avila Camacho durante su
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camparia. De ahi salta a la Secretaria de Gobernacién: su camino a la presidencia es
seguro.

La Revoluciéon mexicana puede darse por aniquilada después de las primeras
gestiones de Aleman en la presidencia de la Repiblica. En su segundo informe de
gobierno, en 1948, dice:

Llegada la Revolucion a su madurez, garantizadas todas las libertades y consagrados todos
los derechos por la Constitucion Politica que nos rige, debemos, todos los mexicanos,
dedicarnos a producir lo necesario para la satisfaccién de las necesidades vitales.?>*

La visién juridicista de Aleman da por satisfechas las demandas sociales por
estar contempladas en las leyes.

La industria es el pilar del proyecto econémico:

Durante su gobiemno, ¢l Estado se convirtié en motor de la industrializacion del pais. La
mitad del gasto publico se invierte cn infraestructura de transporte y carreteras y una cuarta
parte en petroleo, electricidad y en la creacion de empresas de apoyo. Esto conllevé, desde
luego, a la reduccion proporcional en el gasto dedicado a la educacién, salud y servicios
urbanos, aspectos que fueron pospuestos en aras de la entrada a la modernidad.?**

La politica del gobierno alemanista da sus frutos con crecimiento del
producto nacional bruto a una tasa del seis por ciento anual. Desarrollo acelerado
pero no sostenido. Para 1952 la economia se estanca y el crecimiento disminuye
significativamente.

El buen resultado econdmico atrae a numerosas trasnacionales, inversion que
el gobierno fomenta:

Para 1952, las inversiones extranjeras representaban una cuarta parte de la inversién total y
se habian trasladado de la agricultura, la mineria y los servicios hacia el sector
manufacturero.?*®

El precio del crecimiento lo paga la mayoria. No obstante el desarrollo

macroecondmico, no hay beneficios para el pueblo:

24 Citado por Enrique Suarez Gaona, “El final ideologico de la Revolucién”, en Ef Jin del proyecto
jonalista revoluci io. UNAM, México, 1992, p. 16.

232 Jacqueline Peschard, er al. “De Avila Camacho a Miguel Aleman”, en Evolucion del estado mexicano,

t 11, p. 29.

236 fdem, p. 31.
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Aungue el nimero de bienes manufacturados aumentaba y se iniciaba la produccion para
el consumo, las cifras existentes indican que el ingreso familiar del noventa por ciento de
los mexicanos no se modificoé sustancialmente y que en los aflos siguientes tenderia més
bien al deterioro en tanto un pequeiio sector concentraba cerca de la mitad del ingreso total
del pais.?*’
Los campesinos son el grupo mas golpeado por la politica industrializadora.
El gobierno alemanista apenas reparte un millon de hectareas de tierras cultivables e
impulsa una reforma al articulo 27 constitucional que amplia la dimensién permitida
para la pequefia propiedad y crea un amparo agrario, medidas que en la practica
favorecen la creacién de neolatifundios. La migracién a las ciudades es la unica
solucion para el campesino despojado y miserable.
Miguel Aleman es ¢l primer candidato presidencial de un PRI que poco a
poco consolida su estructura piramidal:
El PRI vio evaporarse su caracter de partido de masas para asumirse como maquinaria
electoral, movilizadora de un consenso cautivo y aglutinadora de la clase politica civil. El

Revolucionario Institucional quedé consolidado como partido multiclasista, agente

legitimador del Estado y defensor de la ambigua ideologia ‘revolucionaria’.?*®

La institucionalizacion del poder en torno a la figura presidencial es un logro
alcanzado por fin con el Alemanismo. Ya no hay generales insurrectos, ni partidos
armados, en cambio se permite la existencia de caciques, subordinados al presidente,
que controlan férreamente sus estados. La Iglesia catdlica ya no disputa
abiertamente el poder, a cambio ¢l gobierno permite su injerencia en la educacion.

Los sectores medios, que se multiplican en el Distrito Federal y algunas
ciudades, se ven favorecidos por una apertura politica que los deja actuar dentro del
partido oficial. Esa apertura sirve de contrapeso a los golpeados obreros, sojuzgados
desde la entronizacion de Fidel Velazquez en la CTM. En aras de la unidad obrera,
la izquierda apoya la candidatura de Aleman. Lombardo crea el Partido Popular,

concebido inicialmente como instrumento de movimiento obrero organizado, pero

257 Ibidem, p. 34,
258 1bid, p. 55.
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luego relegado a los abismos de la oposicién, y el Partido Comunista obtiene una
efimera legalidad. No hay unidad idedlégféa y de organizacion posible. El ambiente
general, contagiado del anticomunismo de la Guerra Fria, es hostil a la izquierda.
La cultura mexicana manifiesta deseos de renovacion frente a los ecos lejanos
de una nacionalismo que comienza a sonar demagdgico.
Muchos jovenes artistas sentian fatigada la estrecha senda nacionalista y encontraban el
ambiente irrespirable. La época de cerrazén habia alcanzado su apice y entraba en crisis: se
anunciaba el sucesivo momento de ‘apertura’. El regodeo en lo propio se habia
exacerbado. La tan cantada vuelta a lo propio, aventura indudablemente provechosa en su
momento, habia llegado a un callejon sin salida. Los jovenes inconformes encontraron un

rechazo absoluto en los medios oficiales: no en balde las esferas gubermamentales habian

entendido intcligentemente el arte de ‘escuela mexicana’ como un magnifico instrumento
de propaganda, especialmente al exterior, y no ¢n balde la ‘ecscuela’ habia conseguido
hacerse de un mercado importante entre el medio de funcionarios enriquecidos y la
burguesia surgida al calor de contratos oficiales.?*®

Artistas como Manue! Felguérez, Alberto Gironella y Vicente Rojo inician su
obra al lado de Rufino Tamayo, Carlos Mérida, Gunther Gerzso, Juan Soriano y
Pedro Coronel. Los emigrados también contribuyen a la renovacién: Leonora
Carrington, Matias Goeritz, Remedios Varo.

Los animos grandilocuentes del régimen (aparejados con el narcisismo del
presidente) se resumen en la arquitectura, con una serie de construcciones que
buscan hacer de la ciudad de México una urbe cosmopolita. El multifamiliar Miguel
Alemdan, de Mario Pani, el entubamiento del rio de La Piedad y el trazo de la
priméra via rapida, el viaducto Miguel Aleman, la urbanizacion del Pedregal de San
Angel, icono de la burguesia alemanista, similar a las Lomas de Chapultepec en el
régimen avilacamachista. Pero ninguna obra tendria la envergadura de la Ciudad
Universitaria:

‘Bajé el mando audaz de Carlos Lazo, segin un plano de distribuciéon concebido por

“ estudi de arqui ura y los arquitectos Pani y Del Moral, se rcunicron los mgjores

259 Jorg: Alberto Manrique, “El proceso de las artes”, en Historia General de México, p. 955.
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arquitectos mexicanos del momento; no bastando eso se llamo6 a los pintores a que
decoraran los edificios: Diego Rivera, Siqueiros, Chiavez Morado y el desconocido
Eppens; una horrible escultura de Alemén por Asinsolo coronaba el escenario. Suma y

cifra del renacimiento mexicano.?*®

El costo aproximado de la obra: 25 millones de délares.

Son los afios de la que José Emilio Pacheco denomina ‘Generacion del 50°,
los escritores que inician su trabajo literario por esos afios: Rosario Castellanos,
Emilio Carballido, Sergio Magana, Jaime Sabines, Miguel Guardia, Emesto
Cardenal, Augusto Monterroso, Ricardo Garibay, Margarita Michelena, Juan Rulfo,
Juan José Arreola, Rubén Bonifaz Nurio, Jorge Ibargiiengoitia, Luis Villoro, Emilio
Uranga, el mismo Pacheco, entre otros. El denominador comin, la critica a una
Revolucién que se desnacionaliza y a una intelectualidad que se aburguesa.

De modo casi unanime, el movimiento intelectual es gobiernista (la cultura se construye en
la estabilidad) y. por ejemplo, los ensayos criticos de Jesus Silva Herzog y Daniel Cosio

Villegas sobre la agonia de la Revolucion Mexicana (su aburguesamiento) suscitan el

encono y la polémica contra los herejes.?*!

Para entonces, la ciudad de México, centro politico-econémico-social-cultural
del pais, alcanza los tres millones de habitantes. Se dan las primeras pruebas de un
nuevo invento, la television, que iniciara transmisiones a finales del sexenio:

" En 1952, en las postrimerias del gobierno de Miguel Aleman, cuando se inicia Ia television
en México, los circulos oficiales lo califican de ‘pasatiempo’ que, reiteradamente, no

puede tomarse en serio. Que otros transmitan Las Mananitas desde la Basilica de

Guadalupe la madrugada del 12 de diciembre y capturen la ion con tel TOS Yy

programas de concurso; a los gobernantes les basta con ¢l manejo del pais y ¢l monopolio

del lenguaje piblico.?*

20 jdem, p. 954.

26! Carlos Monsivais, “Notas sobre la cultura mexicana en el siglo XX, en Historia general de México,
. 1035,

far Carlos Monsivais, en dires de familia, p. 211.
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“VIL L. 1.- PAPEL DEL CINE EN EL PROYECTO DE NACION
El inicio del sexenio de Miguel Aleman coincide con el nacimiento del
monopolio de la exhibicién que impone el abaratamiento y la estandarizacion de la
produccién de cine que hace de cada pelicula el eslab6n de una cadena destinada a
un publico de escasos recursos.
El abaratamiento supuso una desgracia cultural, y el monopolio de la exhibicion una
anomalia antidemocratica. Ambas cosas atentaban contra el interés publico; sin embargo,
se entiende que ni los sindicatos ni el gobierno actuaran de inmediato y de modo decisivo
contra las nuevas reglas.: de cualquier modo, esas reglas parecian ascgurar el trabajo
continuo para los trabajadores del cine, protegiéndolos contra los riesgos de la
competencia internacional, y libraban por ello al gobiemo de problemas laborales en el

area cinematografica.2%?

Al frente del monopolio de la exhibiciéon esta el estadounidense William
Jenkins. Avecindado en México desde 1901, fue agente consular en Puebla y
compré un ingenio azucarero en Atenancingo en 1921. Apoyado por el gobernador
Maximino Avila Camacho y asociado con los empresarios Gabriel Alarcén y
Romulo O’Farrill, Jenkins adquiere con ventajas las salas cinematograficas de
Puebla; otros propietarios, como Manuel Espinosa Yglesias, terminan por asociarse
con él.

Sus gestiones con la burocracia del recién creado Banco Cinematografico le
permiten adquirir buen nimero de salas capitalinas y las de otras entidades del pais,
formando la Cadena Operadora de Teatros. Poco a poco el resto de los exhibidores,
como e! expresidente Abelardo L. Rodriguez y Emilio Azcarraga, terminan
vendiendo sus circuitos de exhibicion.

El control sobre el material a exhibir y sus nexos con el Banco
Cinematografico, principal fuente de financiamiento para la produccién, imponen la
estandarizacion del cine mexicano. Para 1947, primer afio de Aleman al frente del
gobiemo, la produccion desciende a 57 peliculas, aunque al avanzar el sexenio, en

1950, se llega a la cifra record de 124 peliculas. Los dnimos exportadores del cine

2¢} Emilio Garcia Riera, HDCM, 1. 4, p. 105.
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nacional se reducen a Venezuela y Cuba, pues el abaratamiento hace que la mayoria
de las cintas tenga nulas posibilidades de competencia frente al cine estadounidense
o europeo. Con todo, el cine mexicano es capaz de dar a lo largo del sexenio una
muy buena cantidad de titulos representativos de las posibilidades expresivas de sus
realizadores.

La creacion de “estrellas’ deja de ser prioridad, dado la reduccion de costos de
produccion, pero la consolidacion de una figura, Pedro Infante, a partir de una cinta
de Ismael Rodriguez, Nosotros los pobres (1947), da al cine nacional el Mito
fundamental en la construccién cultural de su imaginario. También en la época
alcanzan fama importante Ninén Sevilla y German Valdés Tin Tan.

En lo temético, el Alemanismo encuentra referente en el cine de cabaret y
rumberas o bailarinas ‘exéticas’. Once cintas de 1947 inauguran un género que lega
a su madurez con Aventurera (1949) y Sensualidad (1950), de Alberto Gout, y que,
con algunas variantes, plantea el descenso de una joven virginal a los abismos del
cabaret hasta ser redimida por la muerte, o por un hombre solvente y moral. A lo
largo del sexenio se explota al méximo el género hasta agotarlo y abandonario en
1952.

En 1951, la produccién desciende a 101 peliculas y no alcanza la calidad que
el afio anterior ofreciera. Con todo, sobresalen cintas regulares, genéricas, pero
expresivas de la época: ATM y ;Qué te ha dado esa mujer?, de Ismael Rodriguez;
Aht viene Martin Corona y El enamorado, de Miguel Zacarias; El revoltoso y EI
ceniciento, de Gilberto Martinez Solares, Trotacalles, de Matilde Landeta;
Acuérdate de vivir, de Gavaldon. Luis Buiiuel naufraga con dos cintas: La hija del
engario y Una mujer sin amor, mientras que su interesante Subida al cielo sufre
problemas financieros que la hacen desviarse del proyecto original. Tampoco
destacan, Emilio Fernandez con Acapulco, El mar y ti y La bienamada; ni Julio
Bracho con Paraiso robado y La ausente. Es de nuevo Roberto Gavaldén el que

ofrece la mejor pelicula del afo, pese a su fracaso en taquilla, con La noche avanza.
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VIL:1I RESUMEN ARGUMENTAL
La noche avanza es producciéon de Mier y Brooks, importante empresa

filmica de Felipe Mier y Oscar J. Brooks. Es filmada a partir del 16 de julio de 1951

en los estudios Churubusco y en locaciones del Distrito Federal (Frontén México y
- alrededores, Aeropuerto de la ciudad de México, entre otras). Se estrena el 24 de
abril de 1952 en el cine Mariscala, donde permanece una semana.

Un cartel con el nombre de Marcos indica el protagonista principal de un
juego de pelota vasca en el Frontén Meéxico. La cancha inmensa dividida del
graderio por una tela de alambre es ocupada por cuatro pelotaris. El puablico sigue la
trayectoria de la pelota mientras los empleados, que se distinguen por la gorra vasca,
dirigen las apuestas. Marcos lanza un remate dificil que provoca que otro jugador, al
intentar alcanzar el rebote, se lesione con la alambrada. Un locutor informa la
supremacia de Marcos Arizmendi que nunca ha perdido uno de sus 25 encuentros.

El partido finaliza, entre aplausos, con la victoria de Marcos. Posa para los
fotografos. Su voz en off describe su personalidad:

Si, yo soy Marcos, estoy acostumbrado al triunfo y todos también se han acostumbrado a
verme triunfar; es logico, nadie se fija en los fracasados, ni siquiera en ¢l grado suficiente
para acostumbrarse a sus fracasos. Por eso no dejaremos nunca de ser los vencedores. Yo
soy de los victoriosos, de los fuertes. Los débiles merecen su destino lamentable y sin
grandeza; los débiles no cuentan.

Marcos entra ensoberbecido a los vestidores, tira una cesta para colocar la

suya. Un médico atiende la lesidon del otro pelotari: es posible que haya fractura.
Ante los reclamos de sus comparieros y del empresario del Frontén, Marcos se burla
y los reta. Otro jugador le avienta un banco de madera que Marcos esquiva. El
Jjugador se abalanza sobre Marcos que lo recibe a pufietazos. Son separados y la
pelea no pasa a mayores. Marcos empuja a un compafiero para ganarle la regadera.
En la ventanilla de las apuestas, la joven Rebeca cobra sus ganancias. El
empleado tras la rejilla es su hermano Armando, quien le dice que no vuelva a entrar
al Frontén. Otro de los apostadores es Marcial, gangster siempre custodiado por

cuatro esbirros. Armando no le entrega el dinero completo, faltan diez mil pesos. En
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la parte de atras de las cajas, Armando le explica que aposté ese dinero y perdio;
Marcial amenaza con cobrar a la empresa, pero Armando le da un documento, un
recibo por deposito confidencial en ¢l banco, a manera de pagaré. Marcial accede a
esperar unos dias para cobrar.

En los vestidores, Marcos termina de anudarse la corbata. Suena el teléfono:
es Rebeca, que parece preocupada; Marcos indica que lo nieguen. Rebeca llama al
hotel donde Marcos se hospeda, le deja recado para que se comunique.

Marcos sale del Fronton acompaniado de Lucrecia, famosa cantante;, son
vistos de lejos por Marcial y sus esbirros. Marcos patea a un escualido perro parado
junto al cadillac de Lucrecia. El pelotari abre la puerta a la mujer y esta por subir él
mismo cuando un chofer se le acerca y entrega una cigarrera de plata, regalo de
Sara, segun indica una leyenda grabada. Marcos le dice a Lucrecia que espere y se
sube al auto, estacionado en dobile fila, de Sara, enjoyada mujer madura envuelta en
un abrigo de pieles. Marcos la saluda con un beso: ya se conocian de afios atras. Sara
le pregunta sobre Lucrecia, Marcos le dice que es una simple amiga. El coche
arranca. Disimulando las lagrimas, Lucrecia lo mira partir. Marcial se acerca a
invitarla a su coche, pero ella lo rechaza; conducira ella misma.

En el cabaret Monaco, Lucrecia canta Mi dltimo refugio. Desde una de las
mesas, Marcial la observa. En casa de Sara, en las Lomas de Chapultepec, luego de
tener sexo, recostados en la cama, Marcos mira las joyas de la mujer. Ella recuerda
sus amorios en Manila y le dice que acaba de enviudar y heredar millones. Le
confiesa que ha venido a Meéxico sélo a buscarlo. Marcos, deslumbrado por la
fortuna de Sara, le dice que pueden empezar de nuevo, que se iran juntos a La
Habana el domingo siguiente.

En el cabaret, a las cinco de la mafiana, Marcial, ebrio, se acerca a Lucrecia,
le dice que estaria mejor con él, pero ella lo rechaza. Marcos llega a tiempo para
escucharlos. Grita a Lucrecia que lo espere en el coche y avienta a Marcial contra las

mesas reclamandole que le quiera ganar la mujer “a la mala”.
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Molesto, Marcos deja a Lucrecia afuera de su departamento. Discuten.
Marcos le dice que el dia que no la sienta segura la deja. Lucrecia le reitera su amor
recargada en su pecho.

Marcos almuerza en su habitacién del hotel, por el ventanal se mira el
Monumento a la Revolucion. Rebeca llega a buscarlo y le reprocha que él no lo haya
hecho antes. Marcos trata de abrazarla pero ella, celosa, lo rechaza. Le dice que esta
embarazada. Marcos se queda atonito un instante. Por fin le indica que aborte.
Rebeca se niega, le dice que su embarazo implica la pérdida de todo y que si él no la
desposa se suicidara.

En casa de los Villarreal, Marcos habla con el patriarca, padre de Rebeca.
Elia los deja solos pensando que él pedird su mano al padre que desautoriza la
relacion. Marcos le aclara que no ama a Rebeca y que necesita su ayuda para
desilusionarla. Pese a sus dudas, Villarreal accede a engailar a su hija. Marcos se
despide de Rebeca, quien cree que pronto se casaran. Armando, que llega a tiempo
para ver salir a Marcos, reclama a Rebeca su presencia, pero ésta le dice que pronto
sera su cufiado. Mientras ella se va a su cuarto, el padre cuenta a su hijo el engaiio.

En la cancha del Frontén practica Gabriel, pelotari que jugara con Marcos el
ultimo partido de éste en México. Marcos lo mira a través de la reja y un periodista
se acerca a preguntarle sobre el contrincante. Marcos reconoce que el muchacho —
con quien ya ha jugado en Barcelona- ha mejorado mucho. Marcial, que ve la
practica desde las gradas, se acerca al empresario para preguntarie sobre Gabriel; el
empresario, molesto, se niega a dar cualquier prondstico. En el vestidor, listo para
integrarse a la practica, Marcos confirma a los periodistas que el domingo termina su
contrato en el Frontén México y sale para La Habana.

Villarreal, Armando y Rebeca estin sentados a la mesa para la comida.
Rebeca enciende el radio. El locutor informa sobre la partida de Marcos. Rebeca se
muestra alterada con la noticia. Villarreal confiesa a su hija la verdad. Rebeca sale
corriendo de la casa seguida de Armando que la sujeta justo antes de que la joven se

aviente a los rieles al paso del tranvia de Tlalpan que avanza con velocidad. Rebeca
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le confiesa que fue amante de Marcos. Armando la golpea y ella, entre sollozos, le
dice que esta embarazada. Armando amenaza con dar un escarmiento al pelotari.

En la noche, en el Fronton, luego del partido, Marcial se acerca a la ventanilla
de Armando, le pide cuentas de su deuda. Marcial le dice que le propondra un
negocio.

En el cabaret Modnaco, Lucrecia canta Me vuelves loca. Marcos la mira
satisfecho;, Marcial y Armando se acercan a su mesa. Armando le dice que Marcial
tiene un asunto que plantearle en su representacion y los deja solos. Marcos,
molesto, se levanta a la barra. Marcial lo alcanza y le dice de la deuda de Armando.
Luego le explica que si no se deja ganar en su ultimo juego, ira a la policia a
denunciarlo por violaciéon y corrupcion de menores. Marcos, temeroso del escandalo
y de las represalias del ofendido padre de Rebeca, accede a tirar el partido.

Afuera del cabaret, Marcial regresa el documento a manera de pagaré a
Armando: le perdona la deuda. Armando le pide un porcentaje de las ganancias, o al
menos un préstamo. Marcial se niega entre burlas.

Es la noche del partido decisivo en el Fronton. Marcial y sus esbirros se
acomodan en las gradas; a lo lejos, Marcial le hace una sefia que recuerda el trato.
Luego voltea y hace la misma sefia al chino Li Chan, sentado al otro extremo del
graderio.

En el vestidor, los pelotaris aconsejan estrategias a Gabriel. Marcos los
sorprende, pero guarda silencio. Los jugadores murmuran, creen que Marcos teme a
Gabriel. A punto de partir a la cancha, Armando {lama a Marcos; le dice que ya no
tiene que tirar el partido, sefiala que Jla deuda con Marcial esta saldada. Le muestra el
documento y dice que Rebeca le dio el dinero para pagar al gangster.

Marcos, altivo de nuevo, entra a la cancha entre aplausos. Armando dice a Li
Chan que tome todas las apuestas de Marcial. Luego va con el mismo Marcial, que
le dice que apueste todo contra Marcos, que comienza a ponerse al frente de

marcador, ante el asombro de Marcial, que ain no desconfia y sube su apuesta.
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Finaliza el encuentro con Marcos arriba de sus contrincantes. El furioso
Marcial ha perdido mas de sesenta mil pesos y dice a Armando que Marcos se esta
jugando la vida. El publico despide a Marcos con una lluvia de aplausos . Li Chan
ha ganado 54 mil pesos que reparte con Marcial.

El Frontdon estad vacio. En la puerta, Lucrecia espera a Marcos que esta
acabando de arreglarse en los vestidores. El chofer de Sara entra a buscar a Marcos.
Lucrecia lo mira pasar; desilusionada, se va sin esperar a su amante. Marcos dice al
chofer que ira a tomar la copa con unos amigos; por la mariana pasara por Sara para
ir al aeropuerto.

Afuera, Marcial y sus esbirros en un coche esperan la salida de Marcos. Este
pregunta en el vestibulo por Lucrecia, que ya se ha ido. Sale a la calle. A punto de
abordar su auto, los pistoleros de Marcial lo someten y lo suben al auto del géngster.

En un bodegdén oscuro, Marcos es sujetado por dos pistoleros mientras
Marcial le habla. Marcos le dice que quien lo burl6é fue Armando. Marcial hace que
Marcos trague, de un sorbo, una botella de tequila.

Los cuatro pistoleros de Marcial llevan a Marcos inconsciente. Lo van a
arrojar al canal del desagiie. Antes de tirarlo comienzan a quitarle todo lo de valor.
Un esbirro encuentra la chequera de Marcos, su saldo es de 25 mil pesos. Deciden
despertar a Marcos para que les dé el dinero. No lo logran y lo llevan con un
médico.

El médico logra hacer reaccionar a Marcos, a punto de morir por congestiéon
alcohdlica. Desesperado, Marcos grita que lo quieren matar. Los esbirros lo sujetan
y se lo llevan. El doctor, que mira un periédico y reconoce a Marcos, anota el
numero de las placas y llama a la policia. Varias patrullas comienzan a buscar el
auto.

Ya mas tranquilo Marcos, los esbirros le dicen que no lo mataran, pero a
cambio debe darles los 25 mil pesos de su cuenta.

Van al hotel donde se hospeda el pelotari. En la recepcién pregunta por Li

Chan, pero esta en el casino chino. Lo llaman, pero no puede atender el teléfono
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pues estd a mitad de una partida de cartas con Marcial. Uno de los esbirros, El
Bodoques, al escuchar donde esta Marcial, huye y se lleva el auto. Los otros. tres y
Marcos abordan el auto de éste, justo cuando llega una patrulla al hotel, para
preguntar por Marcos. La misma patrulla ve en el casino chino el auto reportado.
Los policias detienen a Marcial y a £/ Bodoques.

Marcos y los otros llegan a la casa de Sara. Los tipos lo esperan en el
vestibulo y él entra a ia habitacion. Le pide los 25 mil pesos a la mujer, dice que los
perdio en el juego. La mujer se los niega ofendida. Marcos trata de convencerla, le
dice que la ama en verdad, que el dinero no le importa. Esperanzada, Sara le dice
que todo fue una mentira, que esta casi en la miseria, que no tiene un centavo, que la
casa, el coche y las joyas se las presté un diplomatico amigo de su marido. Marcos
explota. Sujeta a la mujer y la lleva frente al espejo; le dice que él nunca podria amar
a una vieja como ella. La avienta y revuelve el cuarto buscando las joyas. Sara toma
una pistola y apunta a Marcos. Forcejean y un tiro desploma a Sara. Los pistoleros
entran al cuarto. Sara esta muerta. Salen con las joyas.

Un joyero examina las joyas: son imitaciones. Apenas ofrece 400 pesos por el
lote. Marcos llama al hotel, ya ha regresado Li Chan. Marcos le pide que le cambie
un cheque. Apenas han subido a la habitacién de Chan, los policias regresan al hotel.

Marcos entrega los 25 mil pesos a los pistoleros cuando entra la policia. Sin
titubeos, Marcos niega que lo hayan secuestrado, dice que son sus amigos y que se
fueron de parranda, incluyendo a Marcial y a E! Bodoques. Los policias se despiden
y luego se van los pistoleros.

Marcos sale con una maleta. Lo interceptan los policias en el elevador. Le
llevan la cigarrera de plata, que tenia E/ Bodogues. Con el tiempo encima para el
vuelo a La Habana, Marcos acepta el ofrecimiento de los policias para llevarlo al
aeropuerto.

En la sala de espera del aeropuerto, Marcial y £/ Bodoques esperan a Marcos,

le quieren ajustar cuentas. En la patrulla, el radiotransmisor deja saber del asesinato
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de Sara ante la turbaciéon de Marcos. Marcial ve llegar a Marcos, escoltado por los
policias. Intercambian palabras irénicas y Marcos aborda el avién.

Marcos respira aliviado. Mira la diminuta ciudad desde la ventanilla. Abre el
periddico, mira su fotografia y cierra los ojos. Unas filas adelante, asoma la cabeza
Rebeca. Se pone en pie y se acerca a Marcos, que dormita. Saca una pistola de su
abrigo y dispara tres balazos que matan al pelotari. En el Frontén México, el viento
arranca el cartel con el nombre de Marcos. El perro que Marcos antes pateara, ahora

orina encima de su nombre. Un barrendero recoge el cartel para tirarlo a la basura.?*

VII. 11l TESTIMONIOS SOBRE LA CINTA
Publicidad en Excélsior, abril de 1952:
iLas angustiosas horas de una noche que transcurrié entre sangre y lagrimas!
iL.a vida intima de un pelotari puesta al desnudo!
jOtra gran pelicula de los productores y el director de En la palma de tu mano!
Columna “La aficion en el cine” por Rosario Vazquez Mota, La aficién, 27

de abril de 1952:
La trama de La noche avanza (debida a Luis Spota) tiene como personsje principal a un
pelotari vanidoso y egoista, como €l solo, cuya meta principal en la vida es ser siempre el
triunfador, aunque para lograrlo destroce a los demas. Muy bien trazado este personaje (y
estupendamente interpretado por Pedro Armendariz) nos da ocasién para conocer el medio
ambiente de los frontones, en donde con todo se juega: con el dinero, con el amor, con el
honor y hasta con la vida de las gentes. [...] La direccion de Roberto Gavaldén es de lo
mejor. Hasta se nos antoja demasiado dinamica. La fotografis, estupenda. La musica por el
estilo. Es decir, La noche avanza es una cinta bien plantada en todos sentidos. [...] En la
actuacion, Armendariz se luce. Ya lo dijimos. Anita Blanch, que reaparece en la pantalla,
se desenvuelve con la firmeza y desparpajo de una actriz consumada. Rebeca Iturbide no

2% La noche avanza no es una cinta habitual en la programacion televisiva. Cuando la transmiten pasan una
version censurada, que corta algunos fragmentos de secuencias. Asi, ¢l didlogo en que Marcos le dice a
Rebeca: “tu hijo no debe nacer” no aparece, al igual que las bofetadas que le da Armando a Rebeca, que en
television solo se escuchan, ocultas en el plano de un tranvia que pasa. También es censurada la alusién a la
violacién y corrupcion de menores que hace Marcial, asi como un curioso dialogo que caracteriza al g{mgster
y de paso al oficio politico en la época. Dice Marcial: “Mira Marcos, yo conozco bastante de las leyes, sé
como aplicarlas y, sobre todo, s¢ como violarlas™. Por ultimo, no aparecc la cruda escena en que Marcos bebe
de un trago una botella de tequila.
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estd mal, pero todavia gesticula mucho en las escenas dramaticas. Eva Martino luce a lo
" grande como mujer y como actriz. Después de esta cinta, a Eva debe darsele la categoria
que merece, que hasta ahora, por esas cosas raras que suceden en el cine, se le ha negado.

Los demas artistas del reparto, cumplen bien.

Columna “Se apaga la luz” por Arturo Perucho, en E/ Nacional, 4 de mayo

de 1952:
No puede haber una buena pelicula cuando no hay, para empezar, un buen argumento; y
como el argumento de La noche avanza no es bueno, tampoco lo es la pelicula. [...] En
cierta ocasion escribi, después de leer una novela de Luis Spota, que el mayor enemigo de
este joven escritor es su apresuramiento. En efecto, Spota trabaja demasiado y demasiado
deprisa; por eso no logra casi nunca frutos maduros, como lc ha ocurrido ahora con el
argumento de esta nueva pelicula suya. Por eso, también, en el argumento de En la palma
de tu mano, que era fundamentalmente bueno, habia dos o tres disparates que un trabajo
mas reflexivo hubiera evitado. [...] El caso es que como el argumento de La noche avanza
carece de las cualidades que debe tener una accion cinematografica, la pelicula de
Gavaldoén es tan desvaida, vacua y falsa como la narracion de Spota. [...] Tiene, sobre todo,
un defecto imperdonable: la carencia absoluta de ambiente. Si la pelicula iba a
desarrollarse entre pelotaris, cra elemental que el argumentista y el director estudiaran ese
medio y I;:; describieran en la pantalla, cosa que no han hecho y que contribuye
grandemente a hacer de La noche avanza una cinta fallida. [...] Otro grave defecto —
imputable s6lo al realizador- es que las sustituciones de personas (o “doblajes” como
solemos decir en la jerga del oficio) estan bastante mal hechos. Como, naturalmente, no es
Pedro Armendiriz quien juega de verdad a la pelota, sino un profesional del fronton, que
o sustituye cuando conviene, el director y sus colaboradores técnicos estaban obligados a
utilizar trucos que son, poco menos, del dominio ptiblico de tan gastados y conocidos.
LCémo es posible que lo hayan hecho tan burdamente? Porque ¢l menos avisado advierte,
mas de una vez, que la pelota que ve cruzar el espacio no es la misma, ni lieva la misma
direccidn, que la que en el plano anterior lanzd la cesta. |Y esto después de veinte afios de
estar haciendo cine en serio! {...} La noche avanza es una pelicula mediocre, de escaso
contenido y de muy poco interds. Pedro Armendariz actia como siempre, esto es, con
escasa expresividad. Eva Martino sigue hablando tan mal como cuando empez6 a querer
ser actriz. Y los otros —Julio Villarreal, Anita Blanch, Rebeca Iturbide- salen adelante y

nada mas. La noche avanza es un paso atras en la carrera cinematografica de Gavaldén.
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Emilio Garcia Riera, Historia documental del cine mexicano, t. 6, p. 100:
Buen conocedor y observador de 1a vida social mexicana, el escritor Luis Spota urdia con
habilidad historias de bajeza en las alturas del poder, el dincro y la fama. En La noche
avanza, melodrama con aires de thriller, o al revés, basado en una interesante trama de
Spota, el de la fama y la bajeza s un pelotari o jugador de pelota vasca a cesta, profesion
que nunca ha dado en México una celebridad comparable a la alcanzada por toreros,
futbolistas, cantantes o actores de cine. Sin embargo, bien interpretado por Pedro
Amendairiz sin bigote, el tipo, fanfarrén y arrogante, estda ensoberbecido al miaximo por
sus 25 victorias en 25 partidos. ‘Soy el amo... los débiles no cuentan... el mundo es de los
vencedores’, pregona, y levanta el dedo, para declararse el amo, ¢l nimero uno, después de
provocar 1a lesion —fractura- de otro jugador y antes de pelear en los vestidores con uno
mias (Agustin Fernandez). A fas mujeres, el hombre las usa sin amarlas, y puede ser muy
cruel con ellas, pues, como dice a Eva Martino, ‘te vale mas tener la quinta parte.de un
hombre de primera que cinco quintas partes de un hombre de quinta’ (4jule que sangrén).
Su contraparte es un villano apostador (Linares Rivas), algo inspirado por los malvados
distinguidos y suaves de Hollywood, que dice al pelotari, ‘eres hombre de accién, yo soy
un intelectual’, que es rechazado por Eva Martino por la razén ésa de que vale mas un
hombre de primera, etcétera, segiin repite ella, y que, al final, preso por la policia, cruza
ironias con Armendariz ¢n ¢l vigjo y pequeiio acropuerto de la ciudad de México. Una
imagen ultima muestra como es arrastrado por el viento un cartel con ¢l nombre del
pelotari, parte de la basura acumulada frente al frontén México, escenario de los triunfos
del tipo, y la cdnara se acerca a un perro que orina sobre el papel después recogido por un
barrendero (esa escena sugiere una influencia de Los olvidados). [...] Gavald6n contéd con
una buena historia, con actores adecuados y con trabajos cuidadosos del fotégrafo Draper y
del escendgrafo Fitzgerald, pero, segin su costumbre, dio a la pelicula un tono de helada
correccion y sc ratifico incapaz de conciliar el realismo con la naturalidad. Mal dosificador
de los momentos exaltados, mantuvo a la pelicula en una suerte de climax constante que
bien puede acabar provocando el desinterés.

Jorge Ayala Blanco, “Roberto Gavaldéon (1909-1986), en el suplemento “La

cultura en México”, en Siempre!, septiembre 24 de 1986:
La noche avanza recrea el ambiente de pudrimiento entre los apostadores del fronton y de
los bajos fondos citadinos, con verosimilitud y eficacia, para destacar la abusiva figura de
un pelotari explotador de mujeres (Pedro Ammendariz sin bigote), canalla absoluto e

insuperable avant la leitre, que finalmente era baleado por su victima méas joven en un
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avién y cuyo nombre en un cartel era simbdlicamente arrancado por el viento de la
madrugada para ser orinado en el fango por su perro: uno de los personajes mas

antipdticos, vigorosos, complejos y representativos del cine nacional.

VII. IV CARACTERISTICAS QUE PERMITEN INSERTAR A LA CINTA EN
LOS PARAMETROS DEL CINE NEGRO

Pese a las carencias econémicas notorias en la factura, La noche avanza logra
una perfecta adaptacion del género negro estadounidense al ambiente mexicano. En
la cinta, una de las mas auténticamente negras de Gavaldén, sobresale el argumento
de Luis Spota, para entonces un joven de 25 afios, conocedor de la vida nocturna y
subterranea caracteristica del Alemanismo.

La trama de Spota hace de la ciudad el infierno que devora a sus personajes.
Perfectamente reconocible, la ciudad de México constrifie y reduce a Marcos, pese a

> no sé6lo en sus fronteras sino en el espacio de unas

su soberbia y narcisismo,®
cuantas calles. La mayor parte de la historia se desarrolla entre el Frontén México y
el hotel Bilmore, justo enfrente del centro deportivo; el cabaret esta, seguramente,
por los rumbos de la colonia Juarez. La casa de Sara, en las Lomas de Chapultepec,
es el punto mas alejado, junto con la casa de los Villarreal en la colonia Country
Club; la ultima frontera es el viejo aeropuerto, por el rumbo de Balbuena, camino
del cual esta el Gran Canal del desagiie donde los pistoleros planean tirar a Marcos.
De igual forma, el tiempo de la historia, que se concentra en unos dias,
precipita y asfixia, sensacion lograda por el ritmo impuesto a la cinta, que en la
segunda mitad —el trayecto nocturno de Marcos y sus secuestradores- alcanza
excelentes momentos de suspenso y exacerbacién. Ese ritmo certero para la
construccion de una historia que reclama el crimen desde la primera escena y que no
lo consuma sino al final, recuerda el estilo de los melodramas negros de Fritz Lang,

de mirada tan seca y distante como la de Gavaldon.

263 No es casual el narcisismo de AMarcos cn un momento histérico marcado por la exacerbada autocelebracion
del presidente Miguel Aleman; narcisismo que llega al paroxismo con la estatua de si mismo que inaugura en
la Ciudad Universitaria, en 1952.
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La ciudad nocturna es bulliciosa y peligrosa. De noche canta Lucrecia en el
cabaret, al anochecer son los partidos de pelota vasca; de noche, en un bodegén
sombrio, Marcial golpea a Marcos y lo forza a beber una botella de tequila de un
golpe. En el canal iluminado por la luna, los pistoleros estan por tirar a Marcos. En
la madrugada, Marcial y Li Chan juegan cartas en el ambiente cargado de humo del
casino chino, al tiempo que Marcos descubre la trampa de Sara y por accidente la
mata. De noche se pueden vender joyas robadas y conseguir 25 mil pesos en
efectivo.

La policia es facilmente burlada y sirve, sin saberlo, a los intereses de lo que
se supone debe combatir. Afin con la nula tradicion policiaca de los paises
periféricos, como México, los agentes no son, ni de lejos, perspicaces ni temibles.
Su funcion es imitil, no sirven para detener a un maleante como Marcial, mas que
unos momentos y por un malentendido. La patrulla escolta a Marcos, mientras por el
radiotransmisor dan parte del asesinato de Sara.

Se deben a Revueltas seguramente los detalles que remiten a la
descomposicion social, propias del sistema capitalista. El deporte cosificado,
susceptible de enajenacion por gangsteres, como Marcial o Li Chan, que viven de
las apuestas en el Frontén México, despreciados pero tolerados por el burgués que
controla a los jugadores, es el centro de la trama.

El empresario que vigila a los jugadores y que aparece en un par de escenas
es, de seguro, un empleado mas, el encargado del negocio, el operador del burgués
que, a fin de cuentas y sin macula a su respetabilidad, se enriquece con el manejo
facineroso de las apuestas.

El deporte es visto como vehiculo de ascenso social. Marcos deja entrever,
por su manejo del lenguaje, su origen humilde, su nula educacioén, su ingenuidad e
ignorancia. Su habilidad para la pelota vasca lo ha hecho viajar por el mundo
(cuando menos ha estado en Barcelona y Manila), tan solo para desarrollar una
aficion propia del machismo cultural del que Marcos bien puede ser visto como

paradigma: una nutrida coleccién de amantes.
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El mundo de Marcos, su diminuto feudo, se reduce a la exaltacidn de si
mismo, por su capacidad en el deporte y sus conquistas amorosas, mujeres siempre
jovenes y bellas, o en su defecto viejas, pero con mucho dinero para despilfarrar con
un campedén como él.

Marcos se sabe manejar en los bajos fondos (otro detalle que delata su
origen), pero es lo suficientemente ingenuo para no darse cuenta del engaiio de Sara
y de la falsedad de las joyas que mira con fascinacion. La figura de Marcos,
antihéroe negro arquetipico, encuentra antecedentes en las incursiones del cine
negro estadounidense en el tema del boxeo —E! luchador (The Set-up. Robert Wise,
1949)- y en la cinta de Alejandro Galindo, Campedn sin corona (1943). La
atmédsfera misma de los vestidores, con los jugadores que murmuran y se agreden
mientras se bafian o se preparan para el jucgo, tiene mucho de estadounidense.

Otro personaje que disfruta del ascenso social es Marcial, personaje
particularmente interesante. No hay mayores datos sobre sus actividades, pero las
apuestas le sirven como buena fuente de ingresos. Es un antihéroe suave al mas puro
estilo de Waldo Lydecker, personaje de Laura (Otto Preminger) aunque sin el
refinamiento ‘de éste (incluso hay gran parecido fisico entre Clifton Webb y José
Maria Linares Rivas, intérpretes respectivos). Al igual que su referente
estadounidense, Marcial menosprecia y envidia la capacidad fisica de su rival y se
autocalifica como un intelectual. Sus maneras suaves y el cinismo que imprime a
cada palabra contrastan con cierto pintoresquismo delatado por su constante
acompaiiamiento:. unos pistoleros que parecen sacados de una pelicula de Tin Tan,
tan chistosos como sus intérpretes (Juan Garcia, Armando Soto la Marina E/ chicote
y Wolf Ruvinskis).

En contraste con Marcial y Marcos, favorecidos por el ascenso social, la
familia Villarreal es de clase media venida a menos. El patriarca, de aspecto
venerable por las muletas en que apoya sus pasos. se considera de buena familia y
como tal desaprueba la relacion de su hija con un pelotari. No obstante, el hijo,

Armando, debe trabajar en el Fronton México dirigiendo las apuestas. Rebeca alude
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a la posicion social que perdera por su embarazo, ‘posicion’ mas sostenida en la
doble moral que en recursos econémicos o linajes distinguidos.

El temor a perder su ilusoria ‘posicion’ es caracteristica principal de Rebeca,
joven ingenua, marcada por la direccion masculina. Atenida a las decisiones de
Marcos, Armando, o de su padre, no tiene otro recurso que el chantaje para forzar al
pelotari a desposarla. Se niega ofendida a interrumpir su embarazo, pero amenaza
con suicidarse, todo en aras de no transgredir su papel social. Sélo al saberse
burlada, perdida toda posibilidad de sostener su careta de joven ‘honorable’, toma
una decisién propia. Echa mano de un “recurso supremo™® para vengar su
‘deshonra’: mata a Marcos.

La relacion de Rebeca con Armando revela la sumision femenina, Armando
siempre se dirige a su hermana en tono despectivo, reduciéndola siempre; Rebeca se
rebela cuando siente que tiene el apoyo de otro hombre, Marcos. Pero cuando sufre
el desengaiio, agradece los golpes de Armando (“pégame, me hace bien™, le dice), se
somete de nuevo, se autoflagela, se ningunea por haber sido amante de Marcos y
estar embarazada.

Armando es cinico e hipdcrita. Golpea a Rebeca y reprueba su conducta, pero
aprovecha para lucrar con el hecho. Da a Marcial las armas para presionar a Marcos
y luego traiciona al gangster para ganar ¢l mismo en las apuestas. La ‘deshonra’ de
su hermana, motor aparente de sus acciones, se revela como mascara que disimula
su doble moral. El embarazo de Rebeca se convierte en oportunidad de lucro; al
igual que el deporte, las relaciones personales —sexuales y sociales- estan cosificadas
y, por tanto, son susceptibles de enajenacion.

Sara es otro personaje venido a menos. Mujer de dinero, casada con un
millonario en Manila, engafié a su marido con Marcos hasta que éste la abandona,
luego de gastarse todo su dinero. Sara, visiblemente madura, viuda y sin dinero, se

rodea de articulos ostentosos: abrigos de pieles, auto con chofer, joyas que resuitan

266 Recuérdese la alusion de Magdalena en La ofra a las “armas menores del mundo” y los “‘recursos
supremos”, como el asesinato.
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ser bisuteria, una casa lujosa (que la carencia de recursos de la producciéon de la
pelicula no permitié ver completa), todo para atrapar de nuevo a su antiguo amante.
Su relacién con Marcos tiene mucho de edipica. Le habla en tono maternal, pero a la
vez se recuesta en el pecho del hombre que adopta una actitud protectora y se dirige
a ella como a una madre, casi con veneracion; por eso Sara se asombra ante los
gritos exacerbados de Marcos luego de la confesidon de su engarfio.

La mujer, que en el fondo sabia que el rompimiento con su amante seria
violento, es desenmascarada con gran crudeza. Marcos la toma de los cabellos y la
enfrenta al espejo, que la muestra tan vieja como despreciable a ojos del hombre. El
personaje tiene puntos en comun con Norma Desmond, protagonista de El ocaso de
una vida (Sunset Boulevard. Wilder, 1950), en la obsesion de volver al pasado, de
recuperar la juventud a través de un ambicioso hombre joven. La ciudad de Manila
(luego transformada en una esperanzadora La Habana) representa, para Sara, la
meta, el simbolo del amor perdido, tal como Salomé es el personaje acariciado, el
simbolo de la grandeza ida para Norma Desmond.

Por ultimo, Lucrecia, la amante de planta, es una cancionera del cabaret
Monaco, medianamente conocida, ansiosa de subordinarse a un hombre. Marcos se
le presenta como simbolo de estatus, como asidero en el cual apoyarse en la lucha
por el reconocimiento social, expresion de la anomia. Reducida por vocacidn,
Lucrecia desprecia a Marcial, pero olvida cualquier atisbo de dignidad ante su
hombre. El personaje resulta circunstancial en la cinta, pero en algo recuerda a
Gilda, segiin la pelicula homénima de Charles Vidor (1946): tal vez Gilda fue una
lacrimosa y reducida amante de Johnny Farrel, personaje interpretado por Glenn
Ford, antes de ser abandonada; tal vez Lucrecia se haga amante o se case con
Marcial y lo utilice, en revancha del mal trato recibido de Marcos. Incluso el cabaret

Ménaco tiene cierto parecido al de Gilda.
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VIL V LA AMBICION COMO MOTOR DE LAS ACCIONES DEL ANTIHEROE

Marcos es un personaje neurdtico y antisocial, obsesionado por el triunfo y el
poder. Es vanidoso y narcisista en un sentido patolégico —caracter falico narcisista
neurético, segun la teoria psicoanalitica. Su personalidad se desdobla a ratos y se
refiere a si mismo en tercera persona (“A Marcos nunca se le engafia”, le dice
furioso a Sara). En su relacién con el medio siempre esta la necesidad de dominar,
de mantener un estatus de ‘insuperable’ que lo separe del resto de los hombres y lo
mantenga en un nicho a resguardo del terror de las relaciones sociales entre iguales.
Megalémano en todos sentidos, usa su fisico y prestigio deportivo para reforzar su
posicion a través de aventuras eréticas. Tiene mucho de donjuan en su forma de
relacionarse con las mujeres, tal como expresa su trato, cuando estd de humor, con
Sara y con Rebeca: protector y comedido, casi tierno de tan cuidadoso.

Los caracteres falico narcisi se ran particularmente entre los militares con

aspecto de oficial prusiano, los aviadores, los deportistas, los donjuanes y aquellos sujctos
ostensiblemente seguros de si mismos. Todos ellos suffen un serio trastorno orgastico y tan
sélo ven en el acto sexual el sentido de una evacuacion higiénica, como les resulta también
el defecar una vez por dia. A continuacién del acto sexual tienen reacciones de disgusto, o
a lo sumo, una actitud de indiferencia ‘ante el deber cumplido’. Estos hombres no toman
amorosamente a la mujer, sino que la ‘asaitan’; son los ‘lanceros’ que ven en la mujer algo
para ‘hacérsela’, con un sentido casi deportivo de la relacion, como prueba de una
capacidad, tal como seria levantar una pesa o realizar uaa carambola [...] Las relaciones
con ¢l sexo fecmenino estian, por lo general, perturbadas por el natural menosprecio que
sienten hacia la mujer, a pesar de lo cual los representantes de este tipo son precisamente
preferidos por la mujer, ya que tienen en su aspecto formal rasgos de masculinidad
acentuados.?’
La ambicion de Marcos se manifiesta en la compulsiéon de tener todas las
mujeres posibles y solo atarse, por un tiempo, a quien le garantice cierto nivel social.
Ninguna de sus amantes es pobre, el factor sexual es secundario; Rebeca, Lucreciay

Sara son potenciales fuentes de dinero para gastar en juergas, pero no solo eso. Las

267 A. Tallaferro, Curso basico de psicoandlisis. Editorial Paidos, México, 1997. p. 288-289, 239,



mujeres son objetos decorativos, accesorios que sirven para resaltar el caracter
triunfador de quien los porta. En el cabaret y en los eventos sociales, Marcos tiene a
Lucrecia, en las fiestas privadas y entre los amigos esta la belleza ingenua de
Rebeca y en La Habana, la supuesta riqueza de Sara pudo servir para garantizar una
anhelada respetabilidad burguesa.

Consecuente con su conducta, la evasion de la responsabilidad que implica la
paternidad se hace necesaria. El aborto es la opcién obvia, pero en su defecto la
huida a la idilica La Habana es buena solucion. Marcos esta convencido que sus
favores romanticos y sexuales son suficiente concesién para sus amantes. El mismo
esta encerrado en su compulsion. No es engafio o simulacion. Es conviccion
profunda: Marcos es el rey. Todo el mundo debe creerlo, pues él mismo esta
fervientemente convencido.

A primera vista no hay motivo de ambicién. Marcos es un deportista famoso,
bien pagado y exitoso con las mujeres. No obstante, es un enfermo. Su caracter
neurético, que lo incapacita para amar y relacionarse socialmente, lo condena a las
actividades compulsivas,z"8 alienando todas las actividades de su vida: el deporte es
vehiculo para triunfar, el triunfo sirve para conseguir mujeres y dinero, las mujeres y
el dinero sirven para sentirse poderoso y alcanzar un estatus, el poder sirve para
alimentar el ego. El poder resulta ambicién ultima y Marcos lucha compulsivamente
por conseguirlo.

Ante e! aislamiento al que [o condena su patologia, el poder se presenta como
tabla de salvacion. Sin el poder, Marcos estaria hundido en la frustracion de tener
que relacionarse con seres que irremediablemente considera inferiores a él. La unica
forma de sobrevivir en sociedad es hacer valedera su ‘superioridad’, su
‘predestinacion ganadora’, explotando al maximo todas las armas a su alcance. El

deporte se vuelve vehiculo de ascenso social y las mujeres se convierten en objetos

26¥ Seguin Sara, Marcos era adicto a los juegos de azar cuando fueron amantes en Manila.
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cuyo fin ultimo es deslumbrar, mantener a raya a cualquiera que pretenda robarle la
atencion.

Ante un personaje asi, se opone la mirada certera y firme de Roberto
Gavaldon. De nuevo en una situacion sui generis para el cine mexicano, se exploran
los vericuetos de un antihéroe condenado a la autodestruccion que no hace otra cosa
que apelar al derecho que le da una supuesta naturaleza masculina, es decir, la “regla
de comportamiento que s¢ considera obligatoria™ para el hombre: “actitudes de
independencia, agresividad y deseo de superacion”, asi como la busqueda
—infructuosa en este caso- del placer sexual.?® Lo que en primera instancia seria el
ideal, el deber ser del hombre producto social del modo de produccion capitalista,
deviene —desenmascara- en un antisocial patologico que lucha contra todos y que
prefigura su propio fin.

No hay un solo momento de humildad en el descenso de Marcos Arizmendi.
Apenas da muestras de vergiienza cuando entra a los vestidores y no fanfarronea
antes del partido final, pero de inmediato recupera la soberbia después de las
palabras de Armando. Nunca se da por derrotado: en el aeropuerto, protegido por los
policias, intercambia sarcasmos con Marcial y reafirma su, segiun él,
predeterminacion ganadora. Aun tras el primer disparo de Rebeca, trata de
incorporarse, lanzarse contra la mujer, pero dos tiros mas acaban por liberarlo de su

compulsién.

VIIL. VI ELEMENTOS DE ESTILO DE GAVALDON EN LA CINTA

La ubicacion citadina de la trama de Spota es aprovechada para un detalle
critico y sugerente. En muchas de las escenas aparece al fondo el Monumento a la
Revolucion, como testigo de la miseria de los personajes y de las contradicciones

sociales en que la han sumido los grupos dirigentes. La escena final, que muestra

26_9 Graciela Hierro, Etica y_feminismo, p. 46-47. Aunque no se plantea en la diégesis, es seguro que Marcos
busca el placer sexual sin conseguirlo. Es un buen amante, tal como demuestra la satisfaccion de Sara luego
del coito, cuando estd recostada con el hombre, pero su “trastorno orgastico™ y su misoginia le impiden
obtener placer. Por eso se concentra en la contemplacion de las joyas, fetiches que sustituyen al orgasmo.
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cémo un perro orina el cartel con el nombre de Marcos para luego ser barrido, se
desarrolla con el Monumento al fondo.2”¢

Otro elemento peculiar es la presencia de chinos en la historia, reminiscencia
de las constantes masacres de chinos en Torreén, durante la Revolucion, mismas que

271 Enigmitico y ambiguo, el personaje de Li Chan

Gavaldén contempld de nirio.
sirve para sellar el destino del antihéroe. El gangster oriental participa en la traicion
de Armando para luego jugar despreocupado con Marcial. Después de facilitar a
Marcos el dinero de su rescate, recomienda al tipo que modere su soberbia, como
anunciandole su préxima muerte (igual papel desempefia un chino en La otra, el
mesero que llama Mariquita a Maria/Magdalena y con eso advierte el asesinato y la
fusioén final entre las hermanas). Igualmente enigmaticas son la atmosfera cargada
del casino chino y la sonriente y silenciosa acompariante, china también, de Li Chan
durante el ultimo partido de Marcos.

Las mascaras de los personajes son necesarias para manipular a los otros, y
en Marcos son expresion de desdoblamiento de personalidad. Rebeca se oculta tras
la apariencia de virginidad; Sara se envuelve en un abrigo de pieles y se escuda tras
un collar de bisuteria;, Villarreal se hace venerable con unas muletas; Armando se
protege detras de las rejas de su ventanilla de pagador de apuestas. Marcos se escuda
en su soberbia y se observa con narcisismo con sus referencias a si mismo en tercera
persona. Mascara, al fin, todo el enrejado que encierra a los personajes.

El encierro es caracteristico de la trama: tras un enrejado se desarrollan los
partidos; tras la reja de la ventanilla de apuestas platican Marcial y Armando;,
Marcos es secuestrado, encerrado, en un auto, Lucrecia canta y un movimiento de

camara la encierra en un circulo de la escenografia.

M posible alusion al inmi fin del Al ismo que no pudo prolongar el presidente con la reeleccion o
con {a imposicion de uno de sus amigos cercanos para la sucesion de 1952. Esta documentado el intento por
imponer a Fernando Casas Aleman, regente del Distrito Federal. Ver Enrique Krauze, La presidencia
imlperial. p. 115-116.

2" No es casual que presencias chinas, en La noche avanza y en La otra, anuncien muerte.
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Los espejos no funcionan como afirmadores del narcisismo del protagonista.
Son,-de nuevo, los que delatan, los que arrebatan las mascaras, a los que no se les
- puede menﬁr. En la escena en que Rebeca confiesa a Marcos su embarazo, ella esta
"de frenteé al espejo. Marcos titubea y opta por dar la espalda al espejo para continuar
la cdnvefsacién.

En la casa de Sara, Marcos esta frente al espejo cuando le pide dinero a la
mujer para salvarse. Ella da la espalda. En la misma escena, cuando Marcos explota
y lleva a la mujer ante el espejo, la camara se hace subjetiva y el espectador se
convierte en el espejo que revela la verdad, que evidencia las mejillas blandas, las
arrugas de los ojos y los labios secos. Los dos inicos momentos sinceros de Marcos
son frente a los espejos del cuarto de Sara.

El aeropuerto y el avion en el que Marcos intenta huir de su vida cumplen la
funcién del ferrocarril y la estacion. Son extension de la ciudad, con todos sus
peligros, la muerte incluida. La Habana, ciudad idilica, de papel similar al de la
provincia mexicana, nunca es alcanzada.

Las relaciones entre los personajes se establecen con base en los triangulos:
Sara-Lucrecia-Marcos;, Marcos-Lucrecia-Marcial, Rebeca-Marcos-Armando;
Marcos-Rebeca-Villarreal, Armando-Marcial-Li Chan. La diégesis con base en los
tridngulos en rotacién organiza una trama complicada, con muchos personajes, sin
que resuilte confusa en ningtin momento.

Por ultimo, los fragmentos de cuerpo estan presentes en el filme: los esbirros
de Marcial tratan de despertar a Marcos poniendo la flama de un encendedor en la
palma de su mano; y las espaldas de Marcos y Sara, reflejadas en los espejos, como

premonicion de sus respectivas muertes.
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CAPITULO OCHO
EL NINO Y LA NIEBLA. AMBICION Y MENTIRA

El iroso se nii a sl mismo: tiene miedo de si.
Octavio Paz. El laberinto de la soledad.

Y luego, me buscaba yo en los espejos: cuando la
gente se fijaba en mi en la calle, corrla a mirarme
a un espejo pensando que ya habla sucedido.
Rodolfo Usigli. El nifio y la niebla.

VIIL I MEXICO EN 1953. TRANSICION E INICIO DEL SEXENIO DE ADOLFO
RUIZ CORTINES

El adusto Adolfo Ruiz Cortines asume el cargo de presidente de la Reptiblica
el primero de diciembre de 1952. La sucesién presidencial de ese afio se da en medio
de una importante escision en el seno de la ‘familia revolucionaria’. El general
Miguel Henriquez Guzman aglutina en torno suyo a buen niamero de funcionarios,
muchos militares, de los regimenes de Cardenas y Avila Camacho, desplazados por
las politicas alemanistas. Su movimiento, incluso, cuenta con el visto bueno inicial
de Lazaro Cardenas. La busqueda de una imagen democratica y la fuerza social de
los henriquistas permiten su participacion electoral. Pero en cuanto pasan las
elecciones, con el triunfo de Ruiz Cortines, las protestas henriquistas son reprimidas
con fuerza, con varios muertos y encarcelados. Poco a poco, los dirigentes del
movimiento se irdn reintegrando a las filas del oficialismo. Es la ultima rebelién
importante al interior del sistema politico hasta la creacién de la corriente
democritica del PRI en 1987.

La llegada al poder de Ruiz Cortines coincide con el estancamiento de la
economia y una crisis politica y social generadas por el dispendio y la corrupcion del
sexenio anterior. La politica inicial del nuevo gobierno sera la austeridad en el gasto
y el combate a la corrupcion, medidas mas efectistas que efectivas.

El estancamiento economico que marca el fin al Alemanismo llega a un punto

critico en 1953 con un crecimiento del producto nacional bruto igual a cero, en parte
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por la politica de limitar el gasto pablico para contener la inflacién. Esa politica no
es del agrado de la burguesia que comienza a protestar: reduce inversiones e
incrementa la salida de capitales. El viraje econémico, implementado a partir de
1954, alienta la produccion, a través de varias medidas:

apoyo a la agricultura, incremento del gasto piblico, apoyo fiscal y crediticio a la industria

y, por iltimo, la devaluacién de 1954. Todas ellas buscaban un franco acercamiento con

los empresarios, en quicnes se delegaba la responsabilidad de impulsar el desarrollo del
272

pais

Superada la crisis y conseguido el repunte del crecimiento econdémico, a
partir de 1956 comienza una tercera etapa del proyecto econémico ruizcortinista, en
que se mezcla la austeridad en el gasto, el equilibrio presupuestal y la politica
monetaria para estabilizar los precios; todo sin descuidar el apoyo al desarrollo
industrial, ya no a través de la inversion directa, sino del crédito y los incentivos
fiscales. Son los primeros pasos al modelo econémico del ‘desarrollo estabilizador’.
No obstante, nada impide que al final de sexenio, en 1958, se caiga de nuevo en la
recesion.

Desarticulado el movimiento henriquista (probada la fidelidad del ejército al
poder presideﬁcial), Ruiz Cortines tiene que enfrentar importantes conflictos
politicos, determinados por la miseria en que se encuentran dos grupos de poder
fundamentales: campesinos y obreros; asi como el descontento de los beneficiarios
de la urbanizacién del pais, pero los mas resentidos por la politica inflacionaria: los
sectores medios.

En el agro mexicano,

en 1950 solamente el 1.5 por ciento de los propietarios poseia el 35 por ciento de la mejor
tierra del pais, mientras que el 86 por ciento de los duciios ocupaba el 46 por ciento de los
terrenos que eran, desde luego, los de mis baja calidad.?™

La produccion agricola aumenta, pero los créditos, fertilizantes y obras de

irrigacién casi nunca favorecen a los ejidatarios ni a los pequefios propietarios. La

272 German Pérez Fernandez del Castillo, “La llegada de Adolfo Ruiz Cortines al poder™, en Evolucicn del

estado mexicano, t. 11}, p. 72.
37 fdem, p. 80.
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situacion llega al limite a finales del sexenio: un grupo campesino invade dos mil
hectareas de tierras en Sinaloa. El ejemplo se multiplica en otros estados, ante el
temor de los neolatifundistas y los banqueros que exigen la represion de los
campesinos. En Colima, un grupo invade una hacienda de mas de 17 mil hectareas,
el gobierno manda al ejército. En Baja California sucede un hecho similar, de nuevo
interviene el ejército y varios lideres campesinos son encarcelados. Para calmar la
agitacion social e intranquilidad de la burguesia, el gobierno expropia, pagando un
precio alto por hectarea, varios latifundios. Por esos afios, Rubén Jaramillo organiza,
entre persecuciones, la lucha contra los cacicazgos del estado de Morelos.

El movimiento magisterial es el primer gran movimiento de los sectores
medios del pais. La conduccién nacional del magisterio se concentra, desde 1943, en
el Sindicato Nacional de Trabajadores de la Educacion (SNTE), agrupacion creada
para limitar la influencia comunista entre los maestros. En 1956, el liderazgo del
sindicato esta desgastado por las pugnas internas; de tal forma el lider Manuel
Séanchez Vite no se da cuenta del aglutinamiento de los profesores de la ciudad de
Meéxico, la seccidén nueve, en torno a Othén Salazar.

Luego de emplazar a huelga por un incremento salarial de 30 por ciento, el
SNTE se conforma con el 14 por ciento. Salazar encabeza un movimiento disidente.
El gobierno se muestra prudente, ante la cercana sucesién, y las maniobras al
interior del SNTE no logran terminar con el movimiento. Luego de que una
manifestacion en el Zocalo es reprimida en abril de 1958, las escuelas primarias de
la ciudad se declaran en huelga y el gobierno acepta cumplir sus demandas. No
obstante el triunfo, los conflictos al interior del magisterio se complican y al intentar
nuevas movilizaciones, Salazar es encarcelado.

El movimiento obrero también reacciona a su mala situacién:

“Afios de inflacién, de retencién de salarios y de constantes aumentos en el desempleo,

fueron minando la capacidad de control de las centrales obreras sobre sus agremiados. En
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muchos casos, esta presién se transformé en conflictos entre la cipula de la burocracia
sindical y sus bases, o bien, en disputas entre lideres.2™

Al final del sexenio, las relaciones del movimiento obrero con el gobierno y
al interior de los sindicatos oficiales se tornan rispidas. La CTM ve perder poder con
la escisién de varios grupos. El régimen, temeroso de perder control sobre el
movimiento obrero, propicia la creacién de una nueva central, la Confederacion
Revolucionaria de Obreros y Campesinos y del Bloque de Unidad Obrera, que
aglutina a todos las centrales pequerias bajo el dominio de Fidel Velazquez.

Luego de un movimiento disidente importante, Demetrio Vallejo logra
desplazar en una eleccion a la dirigencia charra del sindicato ferrocarrilero; en
Pemex un grupo independiente disputa la direccion del sindicato y los telegrafistas
buscan también cambios en su sindicato. La reorganizacion y movilizacién de los
obreros parece un hecho; no resulta casual que Ruiz Cortines designe candidato
presidencial al titular de la Secretaria del Trabajo, Adolfo Lopez Mateos.

Hasta 1947, las mujeres carecen de derechos ciudadanos; ese afio se aprueba
su participacion en los comicios municipales. Pero solo sera hasta 1953, aiio en que
Ruiz Cortines manda una iniciativa, aprobada sin problemas por el Congreso, que se
les otorga el derecho al voto en comicios federales. Medida efectista y enmarcada en
la necesidad de recuperar la confianza después del Alemanismo, el voto femenino
constituye el tardio primer paso para la incorporacion de la mujer a la vida social,
aunque en primera instancia el pensamiento es distinto:

El estado se inclinaba a otorgar a las mujeres el derecho de votar como un paso
fundamental en el combate del abstencionismo. El sufragio femenino fue visto, sin
embargo, como una extension de las capacidades de las mujeres como madres, esposas y
depositarias de los valores morales. [...] Si bicn con la participacién de las mujeres se
duplicé el nimero de ciudadanos que tomd parte en las elecciones, aun asi s6lo un poco
mas del 50 por ciento de la poblacion total participd en las elecciones de 1964. El

abstencionismo de las mujeres puede enmarcarse dentro de una tendencia generalizada en

donde su inclusion tardia no logré revivir la presencia politica que los sectores femeniles

2™ Ibidem, p. 80.
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habjan alcanzado en la década de los treinta. En un contexto altamente pronatalista y
conservador la familia logré constituirse como el espacio de realizacion de miles de
mujeres.?”*

La cultura mexicana oficial insiste en la autocelebracion demagogica de una

Revolucién que cada dia se ve mas lejana.

[...] Hay que seguir creyendo piblicamente en la Revolucion porque no tenemos otra

fuente institucional de coherencia. Ya en el sexenio de Ruiz Cortines, tal compulsion

fideista se despliega con nitidez y, por tanto, tiende a lo furtivo, a 1o que se actia sin jamas

verbalizarse: si el desafio nacionalista se ha extinguido en una especie de demagogia, en

cuyo movimiento revolvente se fragmentan y se neutralizan los hallazgos y las conquistas,

lo que conviene es ignorar o atenuar o comercializar —a riesgo de cualquier injusticia- los

esfuerzos fundados en lo peculiar, lo intrinseco, lo nacional.?’®

La ciudad de Meéxico, con mas de tres millones de habitantes, sufre

importantes transformaciones. En un intento por revertir el crecimiento desmesurado
y anarquico de la ciudad, el nuevo regente, Emesto P. Uruchurtu, emprende
campailas moralizadoras que cierran cabarets, centros nocturnos y zonas de
tolerancia. También se desarrollan obras de infraestructura con la introduccion del
drenaje profundo, la iluminacién publica, el entubamiento de las aguas negras, la
extension del servicio de limpia, la pavimentacion de las colonias suburbanas, la
construcciéon de mercados salubres y el remozamiento de parques y jardines. La
ciudad comienza a cambiar de rostro con la destruccion de muchos barrios populares
en aras de un pretendido ‘saneamiento’ de la ciudad que sélo alimenta la doble
moral: en 1957 se clausura la Gltima zona de tolerancia de la ciudad, la calle del
Organo y sus inmediaciones. No obstante, “la prostitucion se anuncia en forma

encubierta en las secciones de Aviso oportuno de los diarios y en tarjetas de

#7* Adriana Ontiz-Ortega, ob. cit., p. 97.
276 Carlos Monsiviis, “Notas sobre la cultura mexicana cn el siglo XX", en Historia general de México,

p. 1035.
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presentacién que publicitan ‘artes culinarias’, ‘articulos para caballero’ o
‘lubricaciones finas®.”?"’

Los cambios estructurales y superestructurales se reflejan en la clase media
capitalina, que poco a poco se despoja de tradiciones fundamentales en su
conformacion social.

Los cincuentas [sic] es la década del pleito perdido. La clase media se aburre del realismo,
va desprendiéndose de sus mitologias cinematograficas, va desertando de sus costumbres
con un dejo de falsa condescendencia, se empieza a avergonzar de sus gustos y
predilecciones mas entrafiables. [...] En el sexenio 1952-1958 aparece visiblemente la
masificacion de dicha pérdida y otra mentalidad se va instalando. [...] Denostado en la
prensa, el american way of life impera en la practica. Y el abuso de lo que se habia
promulgado como ‘mexicano’ (la suma de fatalidades y fatalismos) da por resultado que lo

alli definido como esencial sea observado en muchos sectores como folclérico (ya por

entonces sinénimo de comercial).?™®

VIIL L. 1.- ATISBOS DE CRISIS EN EL CINE MEXICANO

El inicio del sexenio da esperanzas a la industria cinematografica. El recién
nombrado director del Banco Cinematografico, Eduardo Garduiio, lanza un plan de
reactivacion, el ‘Plan Garduiio’, que consiste en el fortalecimiento del Banco como
fuente de financiamiento para la produccion, ademas de crear distribuidoras que
sirvan para colocar las cintas nacionales en México y el resto del mundo y, a través
del banco, relacionen los pagos de anticipo con los créditos para la produccién. Los
empresarios seran socios de las distribuidoras, todas bajo el control directo del
Banco Cinematogréafico.

La estructuracion del Plan Gardufio, que culmina con la creacion de tres
distribuidoras, Peliculas Nacionales, Peliculas Mexicanas y Cimex, poco ayuda a la

crisis de la industria, por la intervencién del monopolio de la exhibicion, que del

377 Sergio Gonzalez Rodriguez, “Los bajos fondos™ en Asamblea de cindades. Ciudad de México. Ahos
veintes-cincuenias, p. 161,
27 Carlos Monsivais, op. cit., p. 1036.
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rechazo total al plan, pasa a la compra de acciones de las nuevas empresas para no
dejar de tener injerencia en la produccion.

Aunque la producciéon de 1953 disminuye a 84 cintas, para 1954 el numero se
recupera y se alcanzan 121 peliculas. No obstante, comienza una tendencia
preocupante: muchas de las cintas permanecen enlatadas mucho tiempo, en perjuicio
de sus posibilidades en taquilla. Ante tal panorama muchos empresarios con créditos
del Banco Cinematografico dedican los recursos a la especulaciéon financiera y otros
negocios mas rentables, con el consecuente desfalco del banco. Aunado a todo esto,
la devaluacion de 1954 inicia una tendencia constante a la elevacion de los costos de
produccion. En 1953, una huelga del STPC paraliza la produccion de junio a agosto
y a lo largo del sexenio la television avanza en su fortalecimiento, para, poco a poco,
erigirse en una importante competencia para el cine.

Ante la renovacion moralizadora ruizcortinista, el cine naciona! termina con
las cabareteras y alimenta un género ‘familiar’:

Un cine cada vez mas puritano, menos arrabalero [...J[que contaba] tribulaciones

melodramaticas de clase media en pcliculas pobladas por catrines profesionistas, sefioras

acosadas por problemas psicolégicos ¢ hijos descarriados que debian volver al redil. 2’

Ese cine, que se prolongara toda la década, encuentra en Libertad Lamarque y
Marga Lépez a sus mas populares intérpretes.

En un intento por paliar la crisis y la competencia de la televisién, se
experimenta con superproducciones en colores en formatos novedosos, como el
Cinemascope (La escondida, de Gavaldéon es buen ejemplo de esos intentos); asi
como con melodramas moralistas que presentan fugaces y estaticos desnudos de
algunas actrices, en un intento por explotar el hailazgo erdtico de la desnudez pétrea
de La diosa arrodillada, también de Gavaldon.

Finalmente, la muerte de Jorge Negrete, en 1953, y sobre todo la de Pedro

Infante, en 1957, constituyen duros golpes a la, de por si, alicaida industria.

2" Emilio Garcia Riera, Historia documental del cine mexicano, 1. 7, p. 156.
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Con todo, 1953 no es un afio malo en cuanto a la calidad de las producciones
nacionales. Incluso se incurre en una especie de autocelebracidon: Reportaje, de
Emilio Fernandez, retine a la mayoria de las ‘estrellas’ del cine nacional en una cinta
episédica. El mismo Fernindez firma otras tres cintas interesantes: La rosa blanca,
La red y EI rapto, pelicula postuma de Negrete. Alejandro Galindo filma Espaldas
mojadas, que sufre problemas de exhibicion y censura, y Los Ferndndez de
Peralvillo. Luis Buiiuel filma Abismos de pasién y la notable La ilusion viaja en
tranvia. Al margen de la produccién regular, Benito Alazraki, bajo el auspicio del
productor Manuel Barbachano Ponce, filma Raices, interesante cinta episodica,
émula del trabajo de Sergei Eisenstein. El afio también es prolifico para Gavaldoén,
que rueda tres cintas: Camelia, El nifio y la niebla y la produccién estadounidense E/

pequeiio proscrito (The Littlest Outlaw).

VII I RESUMEN ARGUMENTAL

El nifio y la niebla es producida por Cinematografica Grovas, una de las mas
importantes empresas, propiedad de Jesus Grovas. Se filma a partir del 13 de mayo
de 1953 en los estudios Churubusco y en locaciones de las zonas petroleras de Poza
Rica y Tuxpan, Veracruz. Es estrenada el 24 de diciembre de 1953 en el cine
Alameda, sala en que permanece cuatro semanas; pese a su mediano éxito de
taquilla, la cinta supone problemas financieros para su productor.?®°

En Poza Rica, Veracruz, el incendio de un pozo petrolero se sale de control.
Hay movilizacién de carros de bomberos, de obreros e, incluso, de soldados. El
adolescente Daniel sale de su casa y mira las llamas con fascinacion. Pide permiso a

su madre, Marta, que ha salido tras €l, para acercarse a ver el incendio. Ella le

0 3uan Bustillo Oro en Vida cinematogrdfica, citado por Emilio Garcia, op. cit., p. 12, refiere el siguiente
didlogo entré él y Jesis Grovas:

-Juan... Estoy arruinado. El costo de £/ nifio y la niebla me ha dejado sin capital. No dejo de pensar
en el suicidio. —Y se le humedecieron los ojos. Lo incliné a reflexionar en que esa pelicula también podria ser
un gran éxito.

-Ni siendo un taquillazo brutal me salvo. Y en algunas plazas de la Repiblica su exhibicion en
premiére ha sido pobrisima. No. Por primera vez me siento completamente perdido.
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prohibe salir; otros dos muchachos pasan corriendo, dicen que el incendio es en el
pozo 15, donde trabaja el padre de Daniel. El adolescente esquiva a Marta y echa a
correr con sus amigos. La mujer esta aterrada por la fascinacion de Daniel por el
fuego.

En el pozo, los bomberos tratan de combatir el incendio. El ingeniero
Guillermo Estrada, padre de Daniel, dirige las acciones. Los soldados forman una
valla que contiene a los curiosos, Daniel entre ellos. Vencida por el agua y el fuego,
la torre se derrumba. Marta, detras del mosquitero de la puerta, mira encantada el
lejano incendio, Guillermo y los trabajadores se meten en los escombros y cierran el
pozo, para.terminar con las llamas. Daniel atraviesa la valla de soldados y corre
hacia su padre.

Marta esta sentada en un sillon, tejiendo, cuando regresan Guillermo y
Daniel. Ella pide al hombre que reprenda a Daniel por haberla desobedecido. El
padre bondadoso comprende la actitud del hijo y lo manda a dormir. Ya solos,
Guillermo reprocha a Marta su despreocupacion e indiferencia; ella le habla con
desprecio y lo califica de fracasado.

Daniel, acostado en su cama, apaga la luz. Las ramas de un arbol reflejan sus
sombras en el techo de la habitacion. Marta sube a su cuarto, cierra la puerta con
Have y mira por la ventana a Guillermo que camina hacia su estudio al fondo del
patio. Daniel solloza atemorizado. Marta lo escucha de inmediato y va a ver qué
pasa. El muchacho le dice de las formas horribles que toman las sombras. Ella
prende la lampara y le dice que nunca volvera a dormir sin luz.

Por la maiana, un grupo de muchachos pasa por Daniel. Marta lo despide y
lo anima para que se suba con el adolescente Luis en una moto. Con ganas de
mostrar su valentia, Daniel incita a Luis a que corra la moto mas rapido. Con trajes
de barfio, los muchachos saltan al agua y nadan a un lanchén a mitad del rio. Daniel
titubea y Luis, condescendiente, le dice que mejor nade en la orilla. Daniel no quicre
parecer cobarde y se lanza a nadar, pero a mitad del camino pierde fuerzas y esta a

punto de ahogarse. Luis y los otros lo salvan.




Marta y Guillermo despiden al médico. Daniel esta bien, solo tiene una crisis
de nervios. Marta se turba ante las palabras del doctor, dice que Daniel es un nifio
extraiio, con una “sensibilidad peculiar”. Ella trata de justificar el comportamiento
del chico y el doctor acaba por aceptar que la causa es la adolescencia.

Apenas se ha ido el doctor, llega el maestro de Daniel, acompaiiado de todos
los muchachos que esperan afuera. El profesor se muestra apenado por el suceso.
Menciona las excelentes notas de Daniel. También habla de la sensibilidad y el
apasionamiento caracteristicos del chico. Elogia su capacidad para las matematicas y
dice que tiene “aciertos casi geniales™. Marta reacciona indignada, niega que Daniel
sea genio. Guillermo trata de tranquilizaria y el maestro se despide.

Guillermo se queja de que todos opinan sobre la educacién de Daniel. Ante la
recuperada indiferencia de Marta, dice que sélo él decidira el futuro del chico:

“quiere que vaya a México a la preparatoria. Ella rechaza la idea. Guillermo insiste,
- dice que ira a vivir con la madre de Marta. La mujer explota ante el desconcierto de
Guillenno, que le dice histériéa. Elia le grita su desprecio. El le pregunta la causa de
su odio y ante la mirada fria de Marta, trata de besarla, pero ella lo impide.
,kGuillermo reprocha su frialdad y sus mentiras: cuando se casaron, Marta le dijo que
no podia tener hijos; cuando se embarazo, traté de abortar, pero Guillermo cuidé que
el embarazo continuara. Después del nacimiento de Daniel, ella se negd a volver a
_tener relaciones sexuales.
5+ Guillermo sale de la casa, desilusionado. Marta se da cuenta de la presencia
ki'kdc' Daniel. Le dice que todo es una mentira de! padre. El muchacho desciende las
~"e'sca:l_leras, parece no oirla, esta dormido: es sonambulo. Marta lo sigue. Jacinta, la
criada, le recomienda no despertarlo. Marta dice al dormido Daniel que regrese a su
éuarto, ¢l accede sumiso. La mujer lo sigue y, obsesionada, le pide que la quiera mas
a ella que a su padre. Cuando Daniel ha regresado a su cuarto, Marta se lamenta con
Jacinta por el sonambulismo de Daniel. .
Guillermo camina por la ribera del rio, lo sigue un escualido perro. El hombre

se inclina, mira al animal y se confiesa perdido de amor por Marta. Unos ladridos
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lejanos llaman al perro, Guillermo dice que al menos éste tendra un rato de amor.
Regresa sobre sus pasos, pero una cancion se oye a lo lejos en los burdeles.
Guillermo camina hacia alla.

Una mujer canta para un publico que baila con parsimonia en el diminuto
cabaret Siboney. Guillermo se asoma y mira a la cantante, pero luego atraviesa la
calle y entra al burdel El barco, donde una bella mujer negra baila insinuante.
Guillermo la mira con lascivia. Una prostituta, que le pide un cerillo, lo saca del
ensimismamiento. Pese a que se niega a invitarle una copa, la mujer lo lleva a su
cuarto. En el cuartucho, ¢l se niega a beber y dice a la mujer que representa la
venganza, “la muerte del amor™; grita que quiere olvidar y sacarse de adentro a la
otra. La prostituta se enfurece, al sentirse usada, y lo corre pese a que ya le ha
pagado. Guillermo sale lentamente.

En una plataforma de perforacion, Guillermo y otros ingenieros ven cémo
sale otra barrena, de dos mil pesos, destrozada por la roca que se quiere perforar.
Guillermo comenta sobre la barrena que ha desarrollado en planos, que ya ha
enviado a la direcciéon de Pemex. Marta, sale de un coche de alquiler y grita a
Guillermo para que baje un momento de la plataforma. Al bajar, ella le explica tener
que ir a México de emergencia: su madre esta muy grave. Guillermo sube al auto
para acompaiiarla a Tuxpan, donde ella debe tomar el avion a la ciudad.

En el trasbordador que atraviesa el rio para llegar a Tuxpan, Guillermo
ofrece, infructuosamente, acompaiiar a su esposa. Comenta su preocupacion: Marta
no ha estado en la ciudad en quince afios, mismo tiempo que tiene de no ver a su
madre. Segun Marta, su madre se opuso a su matrimonio y por eso nunca ha querido
conocer a Guillermo ni contestar sus cartas. Ella encarga mucho a Daniel, de quien
expresa preocupacion. Guillermo se muestra sorprendido por el amor de madre de
Marta. Ella se porta-casi carifiosa, dice a Guillermo que lo comprende y que a su

regreso todo podria arreglarse. El la despide esperanzado.
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En la ciudad de México, Marta entra al manicomio general. Cuestiona al
doctor Mancera sobre la salud de una paciente. El médico dice que se salvara. La
lleva a verla y Marta se horroriza ante lo que ve.

~-.--En el consultorio de Mancera, Marta solloza, sugiere la eutanasia, pero el
déctor se niega indignado. Explica que la paciente se prendié fuego con unos
‘- cerillos; la fascinacién por el fuego tal vez sea una obsesion por expiar una culpa
" inventada, explica el médico. Revela que la madre llegé al manicomio dieciséis afios
atras, después de quemar su casa en estado de sonambulismo.

Marta se anima a contarle al doctor sus temores, su obsesion, respecto a
Daniel. Cuenta que cuando era joven todos los hombres la rechazaban al conocer la
locura de su madre, por eso prefirio ocultarlo. Desde entonces decidié nunca tener
un hijo. Menciona que se enamoré de un hombre y que una noche estuvo a punto de
ser sincera con él.

Inicia flashback. En un baile de mascaras, Marta y Mauricio bailan animados.
A ella le llama la atencion un disfraz, que resulta representar la locura. Mauricio le
dice que ha arreglado un negocio en Estados Unidos y que necesita una esposa, un
hogar y unos hijos. Marta no puede dejar de mirar el disfraz de la locura. Por fin,
dice a Mauricio que no puede tener hijos. El la rechaza, dice que la paternidad es un
instinto y que un hogar sin hijos no es tal. Ella lo mira desilusionada, le dice que
estuvo a punto de confesarle todo. Se despide y se va. Sube las escaleras y se acerca
al guardarropa para pedir su abrigo. Ahi se topa con Guillermo, ingeniero que sélo
ha visto una vez antes, el afio anterior en el mismo baile. Ella esta por irse, pero él la
retiene y le dice que sélo ha ido a buscarla. Luego de disculparse por su parquedad,
le dice que estd enamorado de ella. Le pide una cita para el dia siguiente, ya que esta
por partir a Poza Rica. Marta lo rechaza.

Un montén de gente rodea una casa en llamas. Bomberos y ambulancias estan
en el lugar. Marta baja de un taxi y corre a la casa. La criada Jacinta le dice que su

madre ha iniciado el fuego y que se la han llevado al manicomio. Entre las ruinas de
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la casa,( Marta dice que se ira para siempre de la “maldita ciudad™. Recuerda a
Guillermo: se ira con él. Fin del flashback.

Marta dice que se casaron tiempo después en Poza Rica. Reconoce que el
principio del matrimonio fue facil, pero desde su embarazo sus miedos revivieron.
Se acerca a la ventana, un grupo de locos caminan en fila ante su mirada
horrorizada. Confiesa que fue con una yerbera para inducir un aborto, pero
Guillermo la sorprendio. El remordimiento y una esperanza la hicieron desistir del
aborto: tal vez un hijo la liberaria por fin del miedo. El doctor Mancera la escucha
atento, mientras anota en una hoja de diagnostico.

Marta dice que desde el nacimiento de Daniel no ha tenido un momento de
paz, no puede dejar de estar atenta a la mas insignificante reacciéon, comparandolas
con las de su hermano menor, que también murié loco a los veinte afios. El médico
rechaza que alguno de los sintomas de Daniel —su inteligencia, su sensibilidad, su
sonambulismo- sea indicio de locura; le recomienda que lo lleve al consultorio.
Marta lo pensara: tiene terror de la ciudad y los recuerdos que le trae. Al salir ella, el
doctor Mancera comenta con otro médico su preocupacidn por la salud mental de la
mujer.

De regreso a Poza Rica, en el trasbordador, Marta se encuentra con Mauricio
que va a la planta petrolera. Menciona que también regresa a buscarla, no la ha
podido olvidar, no se ha casado ni tenido hijos. Ella dice que es demasiado tarde, se
dice enamorada de su marido.

En la plataforma de perforacion, Mauricio de la Torre es presentado con
Guillermo: es el ingeniero enviado por Pemex para probar su nueva barrena, que
podria resultar en grandes ahorros para la empresa. Acuerdan ver los planos por la
noche, después de cenar en casa de Guillermo.

Guillermo Hama por teléfono a su casa para indicarle a Jacinta que tendran un
invitado. La criada lo comunica con Marta, que acaba de regresar. El marido le dice
que la esperaba ansioso, luego de su despedida. Ella, de nuevo fria, niega cualquier

promesa de aclarar las cosas.



Marta, al piano, repasa torpemente una melodia: es la misma del baile de
mascaras. Guillermo y Mauricio llegan a la casa. Marta mira el reflejo de Mauricio
en el espejo, sorprendida. Guillermo los presenta y Marta lo saluda como si no lo
conociera. Guillermo sube a cambiarse su ropa de trabajo. Marta y Mauricio se
quedan solos. Ella le reprocha que la busque, ¢! menciona que es casualidad, le
reitera su amor, pero ella se dice feliz. Llega Daniel, que ha sido aprobado con
excelentes calificaciones. Mauricio lo ve con afioranza y reprocha a Marta que le
haya dicho que no podia tener hijos. Guillermo y Daniel, que habia subido a mostrar
sus calificaciones, bajan a reunirse con Marta y Mauricio. Antes de cenar, los
hombres van al estudio a ver los planos de la barrena.

Después de cenar, en la sala, Marta sirve café. Mauricio anuncia que de ser
exitosa la barrena, Guillermo sera trasladado a México, a la direccion de la planta de
produccion. Marta se turba al escuchar la noticia y Daniel se entusiasma; Marta lo
manda a dormir. Mauricio se despide. Guillermo reclama el desprecio de Marta ante
su- invento, aunque ya no le importa; segun él, ella ha sido su musa, la que lo ha
orillado a sus proyectos por su negativa al sexo.

Guillermo sale de la casa. Marta escucha la misma cancién al piano, la
imagina en su delirio, y mira a través del mosquitero de la puerta las llamas que
salen de los pozos a lo lejos. Toma el teléfono y llama a Mauricio, le pide que haga
un informe adverso al invento de Guillermo, pero Mauricio se opone.

Al otro dia, Daniel baja a desayunar; Guillermo le platica del plan de
perforacion, pero el muchacho se niega a oirlo y, con tono altanero similar al de
Marta, le reprocha que lo trate como a un nifio y que los quiera llevar a México.
Guillermo se entristece y el nifio le pide disculpas. Le dice que lo alcanzara en un
rato en la plataforma de perforacion.

Daniel se recuesta en el regazo de Marta, le dice que soii6¢ con ella: que no
queria ir a México y le decia que ya no era un nifio. Marta le dice que ya es un

hombre y como tal debe defender a su madre. Un claxonazo avisa a Daniel que ha



llegado Luis. El muchacho duda en irse con sus amigos, prometié a su padre ir con
“él, pero Marta lo anima a salir con los jovenes.

La barrena comienza a bajar. Pasan quince dias entre la ardua labor en la
perforacién, mientras Marta insiste en aconsejar a Daniel contra su padre. Por fin
logran dar con el yacimiento. Mauricio felicita a Guillermo: avisara a la direccion
general.

En la noche, Daniel espera con impaciencia a su padre, ya se han enterado del
éxito de la barrena. Marta teje despreocupada en una mecedora. Daniel quiere ir a
buscarlo y ella aprovecha para sugerirle que podria estar en un burdel. Daniel sale
corriendo. Marta va al teléfono, llama a Mauricio y le dice que esa noche pedira el
divorcio a Guillermo para irse con él, considera vencida cualquier oposicién de
Daniel para acompaiiarla.

Daniel busca a su padre en el cabaret. En el burdel El barco, Guillermo
brinda con otros trabajadores. Se le acerca la misma prostituta de antes y Guillermo
accede a invitarle una copa. Ella pregunta sobre la mujer que ¢l buscaba olvidar,
Guillermo se disculpa por lo estupido de su actitud de antes. Entre risas la jala y la
sienta en sus piernas, justo en el momento en que llega Daniel y los mira. Guillermo
sale corriendo tras su hijo.

Daniel sube a su habitacién sin atender las explicaciones de su padre. Marta
escucha indiferente los reproches de Guillermo por su desamor. Ella pide el
divorcio. El se niega: aguanté todos esos afios el desprecio de su esposa solo por
darle a su hijo la imagen de una familia. Daniel escucha la discusién, se asoma
de_s’de’érriba. Marta, burlona, se dice segura de que Guillermo aun la ama. El hombre
ia abofetea y Daniel regresa a su cuarto impotente ante la pelea. Marta insiste en el

" divorcio, para rehacer su vida; para €l es tarde ya.

) v - Guillermo entra a su estudio seguido por Marta. Le dice que quiere casarse
‘- con Mauricio. El se da cuenta de que ella ha tratado de poner a Daniel en su contra.
La llama “loca’™ por querer irse con otro hombre, ante la turbacién de Marta. Ella

confiesa la verdad: la locura de su madre y hermano y su temor por Daniel.
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Guillermo no le cree, le niega de nuevo el divorcio y dice, tajante, que al otro dia
partirdn a México.

Daniel, en las penumbras de su habitacion, de nuevo se horroriza con las
sombras. Marta delira, oye voces, imagina cosas, recuerda y planea cémo deshacerse
del principal obstaculo para “proteger” a su hijo: Guillermo. Un grito de Daniel la
saca de sus pensamientos.

El muchacho habla dormido, intranquilo. Marta le habla, lo manipula, le dice
que debe defenderia. Daniel obedece. Le pone en las manos una pistola y lo
encamina al estudio de Guillermo.

El hombre revisa los planos, escribe bajo la luz de una lampara. Daniel,
sonambulo, se acerca y le apunta con el arma por la espalda. Guillermo no se da
cuenta; quiere descansar los ojos y mueve la lampara, cuya luz va a dar a los ojos de
Daniel que despierta y se mira atemorizado con la pistola en la mano. Marta teje
desesperada; escucha un disparo, se mira aliviada; pero el grito de Guillermo la hace
levantarse horrorizada. Corre para encontrar a Daniel muerto en los brazos de su
padre.

El grupo de dolientes reza el rosario en el vestibulo de la casa de Guillermo y
Marta. Terminan. Todos se despiden del hombre, ella esta encerrada desde la noche
de la muerte de Daniel. Luis, el amigo de Daniel, se mira muy afligido. Guillermo
agradece la amistad que brindé6 a su hijo.

Solo en el vestibulo, Guillermo recibe a Mauricio. Le pregunta sobre las
causas del suicidio de su hijo. Mauricio dice que una vez los sorprendié con Marta.
Guillermo lo culpa, pero en ese momento baja Marta, dice que esa no fue la razon,
no los vio, estaba sonambulo. Guillermo exige saber la causa del suicidio. Marta
grita que Daniel estaba loco; dice que su suicidio fue lo mejor: preferible muerto que
en el manicomio. Visiblemente trastornada, Marta se dice libre por fin de la
angustia; mira fascinada las llamas lejanas de los pozos. Ante la mirada atdnita de

los hombres, Marta se mira al espejo sélo para encontrar la imagen del disfraz de la



locura. En su delirio escucha las sirenas de una ambulancia. Se abraza desesperada a
Guillermo. Mauricio se va.

Guillermo acompaiia afuera de la casa al doctor Mancera, mientras adentro se
escucha a Marta tocar el piano. La mujer cree que Daniel pronto volvera, que estudia
en México; tiene su habitacion tal y como el muchacho la dejo. El doctor explica
que para ella no hay tortura, en su locura es feliz. Guillermo le pide que se la lleve al
manicomio. El doctor dice que no hay nada, médicamente posible, qué hacer.
Guillermo, con culpa por no haberle creido cuando le confesé la verdad, accede a

vivir con ella para siempre, cuidandola con “humanidad y amor™.

VIIL. I TESTIMONIOS SOBRE LA CINTA
Publicidad en Excélsior, diciembre de 1953:
iTodas las mujeres se conmoverdn cuando conozcan el angustioso secreto de Martal...
LQué causas inconfesables convirtieron en un infierno la vida de Marta...?
Seccién “Cine Guia™ por Rafael Solana, en Excélsior, 27 de diciembre de

1953:
La mejor pelicula mexicana del ado, por amplio margen; interesante libro, soberbia
direccién, actuacion notable de Dolores del Rio y Pedro Lopez Lagar, bella fotografia; es
una pelicula que no debe perderse.
Columna “Ultimos estrenos” por Rosario Vazquez Mota, La aficién, 27 de

diciembre de 1953:
Una de las pocas producciones filmicas, de excelente calidad, salidas de nuestros estudios
durante el critico afio cinematografico que csta a punto de expirar. {...j E/ nifio y la niebla
indudablemente figurard como una de las tres mas valiosas peliculas mexicanas estrenadas
durante 1953, aunque haya sido estrenada en ultimo lugar. Recordemos la sentencia
cristiana: los altimos serdn los primeros. [...] Como usted sabe, lector amigo, Ia historia de
este film y su titulo inclusive, estan basados en el drama teatral de Rodolfo Usigli, que se
representd con notable éxito en el teatro Caracol. [...] A nosotros, en lo personal, no nos
entusiasm6 ni menos nos satisfizo la historia de £/ nifo y la niebla, aunque haya sido
hecha por el autor mas celebre de México. No nos entusiasmé ni satisfizo cuando la vimos

cn el teatro ni ahora que la hemos visto en la pantalla, no obstante que el tratamiento que
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se le ha dado en el cine acusa sumo cuidado y gran conocimiento de causa
profesionalismo. Y no nos ha convencido, porque la encontramos poco natural, poco
humana y con notable retorcimiento. [...] Sin embargo, lo que nos ha convencido y
satisfecho plenamente, es su realizacién en la pantalla y la notable interpretacién lograda
por Dolores del Rio y Lopez Lagar, asi como por el nuevo actor infantil Alejandro
Ciangherotti. [...] Con la precisa y preciosa realizacién de Roberto Gavaldén, cuyo
valimento se advierte tanto en el interés mantenido que crea en el espectador de principio a
fin de la pelicula (no obstante que la historia es muy conocida), como en cada situacion y
detalle; con la excelente fotografia de Gabriel Figueroa; con el buen trabajo musical de
Lavista y con la impecable interpretacion de todos y cada uno de los artistas que forman el
reparto, entre los que sobresalen (repetimos entusiasmados) Dolores del Rio y Lopez
Lagar, se da uno por bien servido y satisfecho, exclamando cuando la proyeccion termina:
iAsi da gusto ver peliculas mexicanas!

Columna “Se apaga la luz” por Arturo Perucho, en E! Nacional, 26

diciembre de 1953:

El Nifio y la Niebla (excelente adaptacién cinematografica del drama de Rodolfo Usigli,
llevada a cabo por Edmundo Baez) es, ante todo, una cinta de perfeccion raramente
alcanzada por nuestro cine. [...] Después de verla en primer corte, hace unos meses, me
decia el experimentado cineista [sic] Mauricio de la Sema que es “la primera pelicula
realmente profesional, producida en nuestros estudios”. Mauricio tenia razén. Yo, que
asisti a todo el proceso de su creacion desde las lecturas previas al argumento hasta ver
salir la dltima copia de la maquina, sé con cuanta minuciosidad se ha procedido, cuénto
tiempo se ha empleado, cudntas “tomas™ se rechazaron por no considerarlas perfectas y
qué ecnorme cantidad de medios técnicos y econdémicos se pusieron en juego para lograr
una cinta perfecta. [...] Todo, en E/ Nifio y la Niebla es de primera calidad. El drama de
Usigli nadie puede haberio olvidado —pemn i6 mas de quini noches en el cartel de

El Caracol-, prueba de su fuerza y de la impresion que causd en el publico. Sobre esa base
se hicieron cuatro o cinco adaptaciones, hasta lograr una que satisficiera todos los
requisitos de un buen guidn cinematograficos. Dolores del Rio y Pedro Lépez Lagar
estudiaron sus partes con teson indecible y realizaron el mejor trabajo de su vida.
Gavaldon trabajé con ahinco, mas ogro y mas intransigente que nunca con lo mediocre, o
poco logrado. Gabriel Figueroa, enfrentado con el paisaje de fuego y humo de Poza Rica,
en donde el cielo ¢s gris y uniforme, puso en juego sus inagotables conocimientos y su

gran talento, de camardgrafo, para damos una fotografia impresionante, expresiva, que

~
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traduce, con sus ligubres matices el negro contenido del drama. Raiil Lavista hizo una
musica de intenso dramatismo, y Gloria Schoemann una edicién impecable. [...] Cuanto
puede decirse de £/ Nifio y la Niebla es que todo en ella es perfecto. Es pues, una pelicula
sin tacha, realmente admirable. Una pelicula que honra nuestro cine y que afianzara su
prestigio en todos los paises en los cuales se proyecte.

Emilio Garcia Riera, Historia documental del cine mexicano, t. 7, p. 90-93:
Gavaldén no traicioné el sentido de la obra (1936) de Usigli —nada mas lejos de su
respetuosa voluntad- sino que simplemente la ignoré. El traslado de la accién de la pieza a
Poza Rica le sirvio, primero, para entonar de paso un discreto himno al progreso nacional;
representado por Pemex, y, segundo, para tratar de recrear el clima agobiante que pesa
sobre el trabajo en el ropico. [...] Pero ese agobio, descrito con minuciosidades técnicas y
expresivas tan rebuscadas como inutiles, parecia reflejar el provocado en el director por su
tema. En definitiva, no vio en la locura de Dolores del Rio sino un engorro molestisimo
para su progresista marido ingenicro, tan dispuesto a formar un conveniente y optimista
hogar de clase media, y un pretexto para que Dolores del Rio hiciera un consternante
nimero de gran actriz. Por otra parte, €l mis sonambulo de la pelicula no parecia ser ese
nifio que guardaba tan dificiles relaciones con la niebla, sino el mondtono actor espaiiol
Lopez Lagar, que hizo asi en el cine mexicano su debut formal (antes, aparecié en uno de
los sketches de Reportaje).

Jorge Ayala Blanco, “Roberto Gavaldon (1909-1986), en el suplemento “La

cultura en México™, en Siempre!, septiembre 24 de 1986:

Ll nifio y la niebla consuma la mejor adaptacion filmica que se ha hecho del mundo teatral
de Rodolfo Usigli; un drama de grisura delibcrada y trama subyacente, muy bien
aclimatado entre ingenieros petroleros de Poza Rica, cuya robusta realizacién en medios
tonos nebulosos desentrafia las tinieblas obscsionales de una esposa prometida a la locura
(Dolores del Rio, tragica hasta el desplante operistico) que orilla al parricidio a su propio
hijo con ataques de sonambulismo (Alcjandro Ciangherotti, hijo), para dinamitar las
altimas seguridades de la tradicional familia mexicana.

Edmundo Baez, Cuadernos de la Cineteca Nacional, nimero 6, p. 95-96:
Deciamos Revueltas y yo que el trabajo del escritor es una labor de humildad y ticne que
serlo, por cjemplo, yo como adaptador o escritor debo hacer y ver la misma historia de
distinta manera para diferentes directores; si es para Gavaldon ya sé su estilo, uno tiene

que cedirse al estilo del realizador por ser él quien da la pauta. Y aunque yo, escritor, no



gstuviera equivocado, si el director no ve asi las cosas, la pelicula no sale bien. Pondré el
ejemplo de una pelicula en la que tuve un Ariel: El nifio y la niebla, de Roberto Gavaldon.
La obra es de Usigli —que inclusive no estuvo de acuerdo conmigo en la ambientacién-; él
la plantea casi con una aridez tremenda y esto es un motivo estético; tan lo es que en 2/
rencor de la tierra [obra teatral de Baez] mi personaje central es la tierra arida. Al dirigir
Gavaldén —y yo lo percibi- jamas podria sentir lo estéril como podria hacerlo Buiiuel,
digamos. Pero gquién iba a dar la pauta? Roberto Gavaldon; entonces los mecanismos
estéticos son otros. Yo pensé: —;cudl es el estilo de Roberto? Un poco el espectaculo. Asi,
se nos ocurri¢ situar la accion en Poza Rica y realizar todo elemento psicologico a través
de fuego, porque cs el modo de Gavaldéon.

VII. IV CARACTERISTICAS NEGRAS EN LA CINTA
Al final de la pelicula, la atmésfera gris y tediosa que a lo largo de la historia
~ha ‘cubiertp el interior de la casa, se desborda y gravita sobre el exterior; desde la
casa,las notas del piano dan cuenta de la idilica tranquilidad, por fin alcanzada, del

' hogar clasemediero.. Sélo en la locura es posible conformarse, sonreir, ser feliz. Ef

- nifio y la niebla no puede ser considerada una pelicula negra en sentido estricto, pero

. la atmésfera noire se respira en cada una de las escenas, acusando la maestria de
_kGava]dén para recrear personajes y adecuarlos a situaciones que muestran las
contradicciones sociales del modo de produccion capitalista.

El guidn respeta en lo general la trama de Usigli, pero modifica un elemento
central: la ubicacion espacio-temporal que da a la pelicula la fuerza necesaria para
transgredir el melodrama y deslizar una serie de elementos criticos de la sociedad
burguesa. La adaptacion final, de Edmundo Baez y Gavaldon (es probable que
algunos detalles sean aportes de José Revueltas, que participd en dos tratamientos de
la obra, finalmente rechazados), sortea con inteligencia las exigencias que la
produccion impone: hace que la pelicula sea vista con orguilo por ojos oficiales (la
cinta se filmé en campos de perforacion de Pemex, seguramente con apoyo de la

empresa) y del gremio, sin transigir en su carga subversiva.



De Usigli es el conflicto central: la madre que azuza a su hijo sonambulo para
matar al padre; anécdota que tiene referente estadounidense, segin el mismo autor:
La anécdota me fue relatada por una novia norteamericana en 1934. En la realidad, la
madre del nifio logré que éste diera muerte a su padre durante un lapso de sonambulismo,

y s6lo un jurado movido por Ia activa lengua motriz de los abogados logré poner en claro

las cosas y condenar a la culpable.?®!

En la pieza, el niiio se suicida para liberar a Marta de su obsesién por su
posible locura.

Gavaldon y Béez sitian la trama en Poza Rica para mostrar una provincia
urbanizada, dominada, marcada por Pemex, empresa que da trabajo y vida a toda la
region. La referencia puede ser vista, en primera instancia, como un homenaje al
progreso del pais —asi fue manejado por la publicidad de la pelicula y seguramente
asi lo vieron los sectores oficiales de la época. Pero una revisién mas cuidadosa
revela que si algo agobia y determina la existencia y destruccion de los personajes es
ese ente, la petrolera, empresa en manos de los burgueses que a la vez controlan el
gobierno. Marta mira fascinada el fuego, obsesién piromaniaca y manifestacién de
la amenaza de la oligofrenia, pero a la vez recordatorio de la ciudad —la industria-
que la persigue y acecha con la locura.

Si la ciudad es amenaza constante, la noche es presagio y vehiculo de su
cumplimiento. La accién es en gran parte nocturna: las discusiones de Guillermo y
Marta, el suefio sonambulo de Daniel, 1a escena de Guillermo en el burdel, el
suicido de Daniel, el velorio, la revelaciéon de la locura de Marta, el desenlace. Las
sombras nocturnas atormentan a Daniel y, al final, la de Marta aparece en su cuarto

para mandarlo asesinar al padre.

2% Rodolfo Usigli, apostilla del 17 de junio de 1951, en Teatro completo, t. 111. Fondo de Cultura Economica,
México. 1979. La picza teatral de Usigli ubica su trama en Durango, en 1920. Guillermo Estrada es un
arquitecto desterrado por el régimen de Venustiano Carranza, que ve en la muerte del caudillo y en el ascenso
a la presidencia de Adolfo de la Huerta la posibilidad de regresar a la capital y ascender socialmente. La
madre de Marta ha muerto loca y tiene una hermana en la ciudad, a la que se niega a volver a ver. Mauricio,
pretendiente de Marta, es un viejo amigo provinciano de la famitia.




Las sombras son parte fundamental dec la atmoésfera, al igual que las lineas:
oblicuas en el pasamanos de la escalera, horizontales en las ventanas y las puertas,
verticales en los sillones y en el comedor, oblicuas en la puerta del patio, de todas
las formas en las torres y plataformas petroleras. Todas, lineas referenciales al
zigzag que crean las rampas de acceso al edificio del manicomio.

La casa de la familia Estrada, escenografia excelente de Fontanals, cuenta con
todo lo necesario para tener una vida urbana: teléfono, refrigerador, sirvienta y
muchos ventiladores que algo disminuyen el calor sofocante de un medio adverso
para la clase media. Las ventanas y puertas protegidas por mosquiteros encierran ese
espacio urbano en medio del campo. La casa ideal, solo en apariencia, igual que la
de Dave Bannion —también con refrigerador a la vista- en Los sobornados (Fritz
Lang).

La casa clasemediera es el espacio donde se autodestruyen los personajes. En
contraposicion con el exterior, mas claro, mas luminoso, la casa esta cubierta por un
sopor que ahoga, remarcado por los esfuerzos inttiles de los ventiladores. La camara
mira la casa desde fuera, a través de los mosquiteros, barreras que impiden la
liberacidn. Marta mira el exterior a través de esos mosquiteros, pues el encierro en
ella es interno. Luego de las discusiones con Guillermo, éste sale de la casa, él si
puede liberarse, pero siempre vuelve. Al final, luego de desenmascarada la locura de
Marta, el exterior se vuelve nebuloso y gris, como la casa, que en el plano final esta
cubierta de sombras.**?

La manipulacion también ocurre dentro de la casa; sélo en ese sopor Daniel
es totalmente dominable. Marta alecciona a su hijo dormido, lo hace un remedo de
ella misma, un disfraz con el que pretende realizar sus planes. Intento por burlar a la
oligofrenia —y a la ciudad- que la mantienen acosada. Cuando Maria lo envia a
matar a Guillermo, lo hace salir al pequefio estudio al fondo del patio: ya no hay

atmosfera turbia que lo adormezca. Por eso, Daniel despierta, con la luz, justo antes

2¥2 | a atmésfera de encierro es parecida a la de La noche avanza. El mosquitero que aisla a los personajes
dentro de la casa es similar a la malla de alambre que separa a los jugadores de pelota vasca del piblico.
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de disparar. El exterior regresa la conciencia a Daniel y la revelacion lo hace
suicidarse.

El ingeniero Guillermo Estrada es un hombre maduro; para su edad, en el
ideal clasemediero de ascenso social, deberia desarrollar trabajos de planeacion y
direccion desde una oficina. No obstante, trabaja en las plataformas de perforacion,
con buen numero de ingenieros visiblemente mas jovenes. Por eso se siente
fracasado, encerrado en un pueblo, con vida tranquila y comodidades urbanas, pero
limitado por no ser una verdadera ciudad. Por eso mira con fascinacion, con envidia
y cierta lascivia los burdeles de la zona, pequeiias versiones de la fastuosidad de las
fiestas de la capital, como el baile de mascaras en el flashback. Condenado por el
rechazo de Marta, Guillermo no puede trascender ¢l absurdo de su propia vida a
través del amor, por eso se siente fracasado. Cuando Mauricio anuncia que
Guillermo podra ir a Meéxico a dirigir una fabrica, Guillermo y Daniel se
deslumbran, la ciudad de México se ofrece. como la posibilidad de acceso al
acariciado ideal burgués.

Marta tiene miedo de la ciudad, terror al rechazo, a la burla por la locura de
su madre. Una vez penso6 que el amor la salvaria de la cosificacion, del ninguneo que
su estirpe le deparaba. Al ser rechazada por Mauricio se encierra, se condena a una
vida sin amor, atada a un hombre con tal de salir de la ciudad adversa. Al igual que
muchas antiheroinas negras, Marta sd6lo puede luchar contra la adversidad
manipulando a los hombres; el ro! social asignado al género femenino le impide
actuar de frente, con agresividad directa, por eso no puede matar ella misma a su
marido, igual que Phillys Dietrichson en Pacto de sangre (Billy Wilder).

Pese a su incapacidad de amar, Marta cree posible remediar su situacion,
hacer soportable la vida en comin, si su madre por fin muere. Retorna a México, y
al pasado, con la esperanza de terminar con su obsesion, en situacion similar a la de
Jeff Markam en T raidora ¥ mortal (Jacques Tourneur), pero al igual que el personaje
estadounidense no logra liberarse, al contrario, regresa acompaiiada de su pasado,

Mauricio.



... En su pieza teatral, Usigli plantea una Marta mas perversa, pero menos
compleja: odia a Guillermo y a Daniel por igual; logré abortar en dos ocasiones,
pero si estd enamorada de Mauricio, provinciano amigo de la familia. En la cinta de
Gavaldén Marta no ama a nadie. Dice querer a su hijo, pero s6lo lo manipula, lo
utiliza para intentar no enredarse en sus propios miedos. Mauricio tampoco es el
amor, es s6lo el ancla que impediria que Guillermo la lleve a la capital. Tan
k trastornada como Norma Desmond en El ocaso de una vida (1950), de Wilder,
Marta trata de apoderarse de la voluntad, de reducir 2 su marido y a su hijo tal como
-aquélla lo hiciera con su antiguo director y marido, el viejo mayordomo Max Von
Mayerling y con el joven ambicioso, el guionista Joe Gillis. El final resuita un
triunfo parcial de Marta: aunque enloquecida, encarcela a su marido en la casa, al
igual que el planteamiento inicial de la cinta de Wilder.

En el centro de esa relacion enfermiza e hipocrita esta Daniel, de quince afios,
inseguro, inteligente pero débil, instrumento de manipulacién de Marta, la madre
que lo acaricia con aire edipico mientras lo alecciona contra Guillermo, y
depositario de la ambicion de ascenso social de un padre que se muestra autoritario a
ratos. Tal lucha por el control del vastago tiene mucho de arquetipico:

La familia de celuloide aparece como una institucién en la que el padre representa la ley:
cs su presencia la que hace a la familia legal, su propiedad sobre los hijos requiere de la
institucion. Respecto de la madre, en cambio, no hay duda. A ella no la define la ley sino la
naturaleza {...] Ambos {padre y madre] luchan por el poder sobre los hijos y en esto se

refleja otra pugna mas fuerte: la que existe entre naturaleza y ley, entre naturaleza y

cultura. Si la ley otorga derechos al padre sobre la prole, la naturaleza es precisa en los que

tiene Ia madre.®*

La descripcion del personaje de Daniel, con toda la complejidad del
adolescente, que la madre se empeiia en confundir con sintomas de locura, es un
interesante antecedente de un tema que el cine estadounidense no tardara en tratar.

Quiza error del guion, la relacion de Daniel con Luis no esta del todo

planteada, éste no aparece mas que en un par de escenas. Sélo un dialogo, al final,

2% Julia Tuion, Mujeres de fuz 3 sombra en el cine mexicano, p. 153.
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deja ver el rechazo de Guillermo a su amistad. La pieza de Usigli tampoco es clara,
s6lo hace decir a Guillermo que Luis tiene “malas costumbres™ y “hace cosas que no
hace un chico decente™?%¢, pero sin especificar nunca de qué se trata. En las tnicas
escenas de la pelicula en que aparecen ambos muchachos —el trayecto en moto y en
el rio, cuando Daniel estad a punto de ahogarse- Luis se muestra paternal con un
Daniel que se nota indefenso.

La complejidad de esta relacion, con una sugerencia de homosexualidad —el
médico y el profesor dicen que Daniel tiene una “sensibilidad anormal” para un
chico de su edad-~, que podria explicarse por la sobreproteccion materna, sera tema
central en una pelicula fundamental de Nicholas Ray., Rebelde sin causa (Rebel
without a cause, 1955), en que los adolescentes Jim y Platon, en pleno proceso de
afirmacion de sus preferencias sexuales, tienen una relacion similar; por cierto, la
pelicula de Ray también termina con la muerte del joven mas vulnerable.

Mauricio es el personaje secundario mas circunstancial, pero es interesante
que su pensamiento sea similar al de Guillermo, machos empecinados en hacer de la
mujer madre y pilar del hogar. Por su parte, también circunstancial, la prostituta del
burdel es toda una antiheroina que ejerce sin titubeos su libre ejercicio del rechazo,
del desprecio a los hombres, a quienes reduce, cosifica, ningunea, en clara y

merecida revancha.

28 Rodolfo Usigli, “El nifio y la niebla”, en Obras completas, 1. 11. Fondo de Cultura Econdmica, México,
1989, dice:

Guillermo: No debiste permitir a Daniel que saliera a estas horas.

Marta: No salié a estas horas, salio a las seis.

Guillermo: En todo caso, pudiste decirle que regresara temprano. (Marta no contesta) Estoy seguro de que
anda nu con ese muchacho Luis, y no me gusta: es una mala compailia (Marta no contesta) (Me
oyes?

Mana: Si.

Guillermo: No lo parece. No debes permitirlo, Marta. Luis es un chico de malas costumbres, y Daniel...
(p. 445-446) [...]

Guillesmo: Generalmente no es bueno; pero en el caso especifico de Luis, es malo. Sé lo que digo, Marta. Te
ruego que no desconcertemos a Daniel con opiniones contradictorias. Yo mismo he visto a Luis haciendo
cosas que no hace un muchacho decente. (p. 448).




VIIL V.. LA :AMBICIC)N 'COMO 'MOTOR DE LAS "ACCIONES DE LA
~ANTIHER INA

la trama_es a muerte elemento que gravnta en toda la cinta. Para
Marla la mblclén ultima es la muerte 'de la’ madre e, inconscientemente, del hijo.

’Muerte como contraposwlén como opcxén al amor, sentimiento imposible por la

"obsesmn de la locura. 285 'En la busqueda de la muerte liberadora, la mentira es
q

herramlenta, necesaria pero peligrosa, tanto que al final acaba por enredar a la
misma Marta dejandola caer al abismo de la oligofrenia.

En el baile de mascaras, Marta miente a Mauricio, le dice que no puede tener
hijos, aun no busca la muerte, sino el amor.2*® Cuando Mauricio la rechaza, Marta
huye, sube unas escaleras, al tiempo que un esqueleto de forma equina, igual que en
los grabados de José Guadalupe Posada, se eleva al techo. La muerte asciende con
ella, dejando en la sala, abajo, enterrado, la posibilidad de amor. Arriba encuentra a
Guillermo, su aliado en su lucha por la muerte.

Marta teje (la analogia entre la telarafia y la mentira es lo mas obvio de la
pelicula), pero teje sin avanzar nunca en lo tejido. A veces es compulsiva la accion,
hecha con velocidad, como procurando evitar el derrumbe. Las mentiras de Marta
son similares, son constantes, a veces compulsivas, pero nunca la hacen avanzar,
sino que la sumergen en el mismo agujero, su misma ambicion: el miedo por la
locura y la busqueda de la muerte.

k ..., La mentira no es solo para los demas, es para ella misma. Mentira que acaba
por destruirla en apariencia. Consigue la muerte del hijo —aunque no la de la madre-,

pero el deceso poco tiene de liberador, al contrario, es el que precipita su propia

83 Maria destruye el estereotipo de la madre del cine mexicano. Dice Julia Tufion, ob. cit., p. 192 y 196: “en
el cine mexicano las madres no deben mostrar su encjo sino, tan solo, sufrirlo: el sufrimiento es la
caracteristica fund 1 del sentimi > materno [...] La fuerza de perdonar y sacrificarse es enorme, pero
se deriva de la debilidad de no poder hacer otra cosa.™ Marta no solo sufre, también odia, chantajea y
manipula, en el mas puro afan de apropiarse de si misma, aun en lo que considera una extension de si: el hijo.
¢ Entendido como |mposu:|on cultural para el género femenino, como dice Graciela Hierro, Ltica y
Jeminismo, p. 24, “Las mujeres siguen pegadas a la satisfaccion amorosa, a la ternura y a la aprobacion
masculina [...] por tanto, el amor es para la mujer la anica posibilidad de valorarse, tanto individualmente
como dentro de las jerarquias sociales.”
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locura, conformada por el convencimiento pleno de sus mentiras. La mentira se hace
verdad y la vida se hace tranquila, mas llevadera. La integracién con el mundo no
conseguida por el amor o la muerte, se realiza a través del trastorno mental que la
evade para siempre de la realidad.

El proceso en Guillermo es similar. Obsesionado por Marta, pese al rechazo
sexual de ésta, el hombre se refugia en un trabajo mondétono, con la esperanza de
lograr un mejor puesto para dar a su hijo mejores oportunidades de liberacion.?” En
aras de conseguir lo ambicionado, Guillermo se condena a vivir con una mujer
agresiva, amargada, pues el ascenso social, el progreso material, queda reservado
s6lo para aquellos miembros insertos en el modelo de familia burguesa. Guillermo
niega un acuerdo de divorcio a Marta, pues dice querer una familia para el hijo, no
importa que él tenga que visitar burdeles para liberar la tensidén sexual, no importa
que la convivencia sea inaguantable: las apariencias de la familia, institucién
sancionada por la Iglesia catélica y por la burguesia, debe defenderse a toda costa.
Esa impostura triunfa al final. Guillermo se resigna, casi con felicidad, a regresar a
su fantasiosa —en todo sentido- vida familiar. Triunfo parcial para Guillermo, empate
con la victoria de Marta, por fin duefia de la voluntad de alguien. Otra vez en el
plano final, una luz se escapa del vestibulo de la casa, pero el segundo nivel es
oscuro, estéril, tenebroso. El ideal eclesiastico —un matrimonio casto, sin la mancha
del sexo- sblo es posible en la demencia. Antes, Marta le grita a un crucifijo que
Daniel estaba loco como reprochando a la imagen las mascaras que el mundo obliga

a usar.

%7 «1 ,0s hombres se vieron en la necesidad de sublimar la libido y asi nacié la cultura (cuando los hombres
sustituyen ¢l anhelo de amor por el de reconocimiento social).”, Graciela Hierro, op. cit,, p. 24. De nuevo un
tema poco comin en el cine mexicano, la esposa vista como objeto erdtico, ya que, segun Julia Tufion, p. 196,
“parece claro que [la mujer del cine nacional] no puede integrar armoniosamente cuerpo y espiritu, sino que
debe privilegiar uno u otro para ser madre o mujer sexuada”. Marta es madre, pero deja de ser mujer sexuada
por iniciativa propia, aun en contra de su libido, como lo expresa una escena de fuerte carga erética: Marta se
pasea en camison por su cuarto, luego de cerrar la puerta con flave.
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VIIL. VI ELEMENTOS DE ESTILO DE GAVALDON EN LA CINTA

Las mascaras, en el sentido que el director las maneja, encuentran en este
filme el mas puro vehiculo de expresion. El baile es una de las secuencias mas
logradas de su filmografia, pretexto para mostrar ¢l descenso a la locura de la
protagonista. Marta se cubre de varias mascaras: puede ser una madre preocupada,
una esposa indiferente o una amante dispuesta a abandonar a su marido. Incluso una
escena muestra a Daniel hablando a su padre como suele hacerlo Marta: la mujer se
mete en el chico y lo usa como disfraz. Sélo es una mujer agazapada tras sus caretas.

Guillermo es un pobre diablo que se sostiene detras de la mascara de la
respetabilidad familiar, disfraz que trata de erigir en baluarte del desarrolio sano de
‘su hijo. Por su parte, Daniel, al igual que Luis, es el mas sincero, no ha aprendido a

“echar mano de mascaras para sobrevivir. S6lo luce la que su madre le impone al
" manipularlo dormido, pero al despertar y descubrirse con una pistola, simulando ser
algo que no es, no resiste y se mata.

El espejo desenmascara y revela. Mauricio entra en la nebulosa casa y se
manifiesta a Marta a través del espejo; ella no puede evitar turbarse y terminar en
forma abrupta la melodia al piano. Particularmente al final, el espejo revela a Marta
lo que antes no habia visto, la locura. Desenmascarada, la mujer corre a asirse de
Guillermo, el hombre necesario para apoyarse.

La casa es de dos niveles conectados por una escalera. Arriba, la habitacion
donde Daniel sufre con las sombras y la de Marta, que cierra con llave, otra mascara
llevada hasta el extremo de negar su propia sexualidad. Abajo queda el vestibulo,
donde se reciben las visitas, donde se discute, donde esta el comedor —otro simbolo
de la interaccion familiar. Todo unido por la escalera, a veces usada por la muerte,
dando la espalda a la camara, por ejemplo, cuando Daniel baja sonambulo o cuando
Marta, al final vestida de negro, interrumpe la discusion de Guillermo y Mauricio.

De igual forma, otro elemento central de estilo en la obra del director, los
fragmentos de cuerpo, se expresan con fuerza en la cinta. Los cascos chorreados de

negro de los ingenieros que muestran ia destruccidon del ambito rural idilico por la
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industria.?®*® Daniel horrorizado ante su propia mano empuiiando una pistola —antes
el muchacho ha dicho que las sombras en su cuarto parecen garras.?*® Las manos
que Marta apoya en el mosquitero, como intentando salir del encierro. El rostro de
Marta, inexpresivo e intenso a la vez, aumentado por tres cortes simultineos, a las
puertas del Manicomio General, como muestra y explicacién de sus miedos.
Finalmente, el trasbordador en el que atraviesan el rio hace la funcién del
ferrocarril, comunica la ciudad y el campo, llevando también los peligros del mundo
urbano al mundo rural; ahi Marza da esperanzas a Guillermo, pero al regreso, de
nuevo en el trasbordador, Marta se encuentra con Mauricio, representante de

Pemex, de la ciudad, el hombre que precipitara su autodestruccién.

% En Rosa Blanca (1961) el dlrector hara de una rosa blanca salpicada por el chapopote el Icitmotiv de la

elicula.
5 Situacion similar a la de Jalme Karlm en £ la palma de tu mano (1950), d pla con rech

sus manos luego de matar -con una plstola- a Leon Romano.
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CAPITULO NUEVE
DIAS DE OTONO. AMBICION Y SOLEDAD

La mujer permanece en los patios interiores,

apaga las antorchas, termina la 1area del dia.

Cuando es joven hace la reverencia, baila los bailes

y se siemta a esperar el arribo del principe. Cuando

es vieja, aguarda a que le den la orden de que se retire.
Rosario Castellanos. Mujer que sabe latin.

Sus compaiieras de trabajo estaban demasiado ocupadas
en sus propios asunios, para que se preacuparan

mucho por saber detalladamente cémo vivia.

B. Traven. Frustracion.

IX. I MEXICO EN1962. SEXENIO DE ADOLFO LOPEZ MATEOS
El sexenio de Adolfo Lopez Mateos ocupa la primera mitad de la década de

los sesenta, afios fundamentales en lo econémico y lo politico para el desarrollo de
Meéxico. En 1958, el déficit, la descapitalizacion y la contraccidon de la inversion
privada provocan una recesion. A la llegada del nuevo gobierno se instrumenta una
serié de medidas para retomar el crecimiento, medidas que tienden a afianzar el
modelo del “desarrollo estabilizador”, de la mano de su principal artifice, Antonio
Ortiz Mena, secretario de Hacienda que prolongara su gestion casi todo el siguiente
decenio.

En . términos generales, el desarrollo estabilizador, megjor llamado crecimiento con

estabilidad monetaria, o como dicen algunos autores, el equilibrio intemo, se logro a costa

de un continuo y permanente desequilibrio extemo, de un creciente déficit gubernamental,

y en detrimento también de los salarios y ¢l desempleco que acentuarian todavia mas la

desigualdad social. En este periodo, la agricultura tuvo una tasa de crecimiento anual

menor que la tasa de incremento de la poblacion, mientras que el sector industrial fue, sin

duda, el de mais rdpido y dindmico crecimiento. La mineria, en cambio, se mantuvo

estancada,®*®

% paulina Fernandez Christlieb, ¢r alli. “La década de los sesenta™, en fovolucion del estado mexicano, t. 111,
p. 118,




Las = primeras medidas para combatir el problema econémico van
encaminadas a la represién del importante movimiento obrero; Ia inversién creciente
en el rubro de las industrias estratégicas: el petroleo, la electricidad y la siderurgia,
el control del déficit a través del endeudamiento, una revision de las politicas
fiscales, asi como una serie de medidas para aumentar la liquidez de la banca
privada.

Recuperado el crecimiento del producto nacional bruto, se instrumenta una
segunda estrategia en materia econdmica. Tal politica, bien identificada a partir de
1962, coincide con la radicalizacion de las medidas tomadas por el gobierno de
Estados Unidos luego del triunfo, a finales de 1959, de la Revolucién cubana. El
sexenio lopezmateista estara marcado por el caso cubano en todos los aspectos.

La estrategia recomendada por Washington y aplicada con rigor por el
gobierno mexicano tiene dos vertientes fundamentales: inversion extranjera como
motor de industrializaciéon y gasto publico para calmar los reclamos sociales.

El capital extranjero era visto como el elemento dinamizador que, asociado con el
nacional, sacaria al pais del atolladero. Pero los dolares no venian solos, eran apenas la
punta de lanza de una estrategia hemisférica que fue conocida con el nombre de Alianza
para el Progreso y disefiada para contener los movimientos revolucionarios del continente
y la influencia de la revolucién cubana. Prevenir los brotes subversivos era parte
fundamental de esta estrategia. Esto significaba, entre otras cosas, que los estados del
continente aumecntaran considerablemente sus gastos sociales en materia de educacién y
salud. Dichos gastos serian sufragados, en gran parte, a través de los préstamos del Fondo
del Progreso Social del Banco Interamericano de Desarrollo.?’

Si bien la inversion social pronto duplica el monto de lo dedicado al rubro
durante el sexenio anterior, mucho de los recursos se canaliza a obras de
infraestructura necesaria para la industria, o de capacitacion para el trabajo. No
obstante hay avances importantes en materia de salud con el fortalecimiento del
IMSS y la creacion del ISSSTE, encargado de proporcionar seguridad social a los

trabajadores gubernamentales; y en materia de educacion, con cierta ampliacion de

27! Rocio Guadarrama, “los inicios de la estabilizacion™, en Evolucion del lo mexicano, . 111, p. 94.

225




la infraestructura dedicada a la educacion basica y un crecimiento constante del
presupuesto para las instituciones ptiblicas de educacion superior.

: Con la recuperacién del crecimiento del producto nacional bruto y el control
inflacionario, se sientan las bases para la promoci6n del ahorro, medida fundamental
para fortalecer el capital bancario para, teéricamente, incentivar el crédito para el
desarrollo:

E1l ahorro interno beneficié espectacularmente a la banca privada. En estas instituciones, el

acelerado crecimiento de la captacion de ahorro se dio sobre la base de la multiplicacién de

sucursales de un niimero de matrices que, entre 1960 y 1970, desminuyd, es decir, se
concentrd el capital bancario.*”?

Esa banca fortalecida no contribuira al desarrolio econémico, por el contrario:
Los recursos bancarios al ser dirigidos principalmente al gran capital, no sélo no
protegieron a las pequeilas y medianas empresas sino que, mediante su politica de crédito,
fortalecieron todavia mas la concentracion del ingreso. De esta manera, se obligaba a las
instituciones financieras y de fomento publicas a llenar el vacio dejado por los bancos
privados, por la via de las inversiones extranjeras directas ¢ indirectas.*®

El rechazo a la sumisidn frente a las medidas planteadas por Estados Unidos,
la crecientc ola represiva contra los movimientos sociales y las esperanzas por el
triunfo de la guerrilla de Castro en Cuba favorecen la concurrencia de varios grupos
de izquierda cn un grupo, el Movimiento de Liberacion Nacional, formado en 1961
por intelectuales progresistas, miembros distinguidos de la “familia revolucionaria”,
con Lazaro Cardenas a la cabeza, militantes del Partido Comunista y grupos afines
al Partido Popular Socialista:

Este movimiento recogia los principios mas generalizados de las organizaciones politicas y

sindicales independientes y coincidia con los pronunciamientos de los pueblos que

luchaban por la paz y la soberania nacional. A pesar de ello, nunca liegd a consolidarse
como un auténtico canal de expresion de las luchas sociales de aquellos aiios. Estas eran

aisladas por una politica de hostigamiento permanente y fragmentadas por la lucha

292 paylina Fernandez Christlieb, loc. cit., p. 124,
293 fderm, p. 125,



ideolégica a la que estaban entregados los grupos y organizaciones de la izquierda
 mexicana.*™
; Frente a la Revolucion cubana y el consiguiente fortalecimiento de la
izquierda nacional, el régimen de Lopez Mateos desarrolla una doble estrategia. En
el discurso erige a la Revolucién mexicana como ejemplo y cumbre del progreso,

pero en la practica se cifle a las politicas estadounidenses y se suma al bloqueo

econémico de la isla.

Lopez Mateos navega entre dos aguas: por un lado, hace de la Revolucién mexicana la
fuente de todo el progreso alcanzado; pero, por el otro, la sumerge en los grandes jalones
de la historia de México, con lo que en cierto modo la relativiza, la mediatiza. Es decir,
que al calificarla como lnica y distintiva en el orbe, con lo que quiere favorecerla, a la vez
la convierte en algo logico y casi natural. La despoja asi de su calidad de revolucionaria,
juego ambivalente que hace de sus planteamientos ideolégicos meros instrumentos
pragmaticos para su uso en las coyunturas que se Ie presenten. [...] Se trata de discursos
con planteamientos a contragolpe, de instrumentos ticticos defensivos. Si como decia C.
Wright Mills, Max Weber se pasé la vida luchando contra el fantasma de Carlos Marx,
Loépez Mateos, toda proporcion guardada, se paso el sexenio defendiendo a su régimen
frente al ejemplo de la Revolucion cubana. [...] Ya en pleno galope ideolégico desbocado,
[Lépez Mateos] reconviene: ‘quiencs se colocan en los extremos han querido calificar al
movimiento revolucionario mexicano y al gobierno de €l emanado, dentro de una incolora
posicién de centro; nada mas falso, con nuestro ideario y dentro de las normas
constitucionales, nosotros venimos obrando radicalmente... Somos revolucionarios
realistas y no soiiadores utdpicos, ni demagogos irresponsables’.***

E! doble discurso crea equivocos con la burguesia, que ante la amenaza

cubana, preferiria un apoyo tan tajante al estilo del anticomunismo estadounidense.
De tal forma la burguesia y la Iglesia catolica, con el apoyo del Partido Accion
Nacional, fortalecen su presencia politica con campafas anticomunistas. Por otro
lado, la resistencia civica se fortalece con la lucha de Salvador Nava contra el

cacicazgo de Gonzalo N. Santos en San Luis Potosi.

24 pocio Guadarrama, loc. cit., p. 106.
% Enrique Suarez Gaona, “El final ideolégico de la Revolucién” en £/ fin del proyecro nacionalista

revolucionario, p. 17-18,



El insignificante crecimiento agropecuario se da en detrimento del
campesinado. Son de nuevo los neolatifundistas los beneficiarios de los créditos
agricolas y el apoyo de la Alianza para el Progreso. La migracién del campo a la
ciudad parece interminable y los movimientos campesinos ocupan buena parte del
sexenio. .

Cientos de campesinos de Sonora llegan en caravana a la ciudad para exigir la
restitucién de mil 610 hectareas de riego, otorgadas por un acuerdo presidencial. No
_obstante, el depé@rﬁqnto agrario transa con los terratenientes para nunca devolver

las tierras.

~ "Ninguna ;éestructuracién devuelve vigor a la Confederacion Nacional
Campesina'y sus afios de servir como instrumento de control de los campesinos. Se
presentan; kkvarios intentos de nuevas organizaciones, el mas importante es la
creacién, en 1963, de la Central Campesina Independiente, que agrupa a cientos de
campesinos en torno al postulado de “‘una reforma agraria radical”. La organizacion
tiene el apoyo del Movimiento de Liberacion Nacional y la reprobacion de la
burguesia y las centrales oficiales.

Pero el movimiento mas importante, por la respuesta brutal del gobierno, es
el de los campesinos de Morelos organizados por un pastor metodista inspirado en el
ideario de Emiliano Zapata: Rubén Jaramillo. El grupo, que llega a las cinco mil
personas, se arma y ocupa tierras ¢jidales controladas por caciques. La respuesta del
gobierno es el asesinato, por militares, de Jaramillo y su familia completa.

En esos afios, el ejército es enviado a reprimir a varios grupos descontentos
con el control caciquil en el estado de Guerrero. La brutalidad de las operaciones es
factor importante en el apoyo popular a los movimientos guerrilleros que iniciaran
después de 1968.

La combatividad obrera es aplastada desde el inicio del sexenio. El triunfo de

_. Demetrio Vallejo en el sindicato ferrocarrilecro representa una esperanza en la
renovacion de las dirigencias sindicales. No obstante, un movimiento de huelga, que

exige un aumento salarial y la reestructuracion de la empresa, es disuelto por el
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‘ejército’y los lideres Vallejo y Valentin Campa son enviados a la carcel acusados de
"“traicion a la patria”: permanecerin encerrados casi diez afios. De la misma forma
son requisadas y desconocidas las huelgas de los telefonistas y de los pilotos
aviadores, que pugnan por el reconocimiento a su sindicato.
Una vez controlada la insurreccion obrera, el gobierno modifica el articulo
123 de la Constitucion para, entre otras medidas, establecer los salarios minimos y el
reparto de utilidades. Esta Gltima medida crea descontento entre la burguesia, que la
califica como “socializante™. Por el contrario, la medida resultard benéfica para los
empresarios, pues las prestaciones permiten incrementar los niveles de eficiencia y
productividad del trabajador y las utilidades hacen del obrero un consumidor de los
productos que ¢l mismo elabora; y, en ultima instancia, el reparto de utilidades no
implica la participacion de los trabajadores en la toma de decisiones de las
empresas:
No cabe duda de que el gobiemo de Lopez Mateos habia encontrado un camino mas
seguro y menos conflictivo para enfrentar las demandas obreras de aumento salarial. Desde
entonces se iria configurando una tendencia a descomponer el salario en dos partes
fundamentales. Una que se pagaba cn efectivo y otra compuesta por las prestaciones que
otorgaba al Estado con la parte de los salarios descontada a los propios trabajadores. Estos
la recibian en la forma de servicios médicos, indemnizaciones por accidentes de trabajo,
cursos de capacitacién, créditos y utilidades. Asi las cosas, al momento de las
negociaciones los patrones tendrian la posibilidad de convenir salarios en efectivo
menores, a cambio de un espectro mayor de prestaciones.?®
La industria eléctrica nacionalizada, es decir, comprada al capital extranjero
por el gobierno, abre paso a la unién de los electricistas en un sindicato renovado.
Su militancia los lleva a plantear a otros sindicatos la creacién de una nueva central
obrera, la Central Nacional de Trabajadores, en oposicion a la CTM. La efimera
central naufraga por las pugnas internas y finalmente se disuclve, junto con el

Bloque de Unidad. Obrera, para formar el Congreso del Trabajo, pretendido

2% Rocio Guadérrama, loc. cit, p. 101.




organismo’cupula, de direccién rotatoria, pero nunca libre del control de Fidel

- Velé.iqugz,

v El'movimiento magisterial, el mas importante hasta ese momento en los
','-“'seétore‘s ‘medios, sigue con sus protestas en la ciudad de México, casi siempre
repnmldas por el cuerpo de granaderos que poco a poco se erige como simbolo de la
represion en el Distrito Federal. El movimiento es acosado por cuerpos policiacos
que permanentemente allanan centros educativos, ademas de una constante campaiia
de desprestigio. La descomposicion en los estratos medios pronto se hara evidente
con un importante movimiento de meédicos residentes y, sobre todo, con el
movimiento estudiantil que finalizara con la represion de militares y paramilitares en
octubre de 1968.

En 1960 se cumple el cincuenta aniversario del inicio de la Revolucion
mexicana. Pocos creen ya en algo que se ha transformado en un ente rigido,
petrificado poco a poco por los regimenes posrevolucionarios. Los sectores
ilustrados, renovados por la generacién del cincuenta, la critican, la pohen en duday
encuentran en la Revolucion cubana el vigor necesario para cuestionar las medidas
de un gobierno cada vez mas alejado de los postulados que insistentemente dice
defender. Los suplementos culturales de los diarios se vuelven voceros de la nueva
intelectualidad. México en la cultura en Novedades y, tras la censura en ese diario en
1961, La cultura en México en la revista Siempre! consolidan a un importante grupo
en torno al escritor y periodista Fernando Benitez que rompe los esquemas —al
tiempo que se hegemoniza- y hace de la cultura el vehiculo para hacernos
“contemporaneos de todos los hombres”, como propone Paz en E/ laberinto de la
soledad. Es la generacion del “boom latinoamericano™.

Por el lado de la cultura oficial, el Museo Nacional de Antropologia,
inaugurado en 1962, se vuelve el mas ambicioso homenaje al pasado y un
importante llamado a la, para siempre perdida, unanimidad ideologica. La labor
universitaria es importante a través de Difusion Cultural, que inicia trabajos en la

Casa del Lago y abre las paginas de la Revista de la Universidad,
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Las ganas de acceder por fin a la modernidad hacen que la sociedad ahonde

los procesos iniciados en los afios cincuenta:
L.a Revolucién cubana decide otra etapa latinoamericana. En México, en 1959, sélo unos
cuantos resienten Ia derrota, la brutal represién y el encarcelamiento de los lideres
ferrocarrileros encabezados por Demetrio Vallejo. Los mas, se sumergen en el estallido
que puede ir de la entronizacion de los supermercados, la desaparicién de lo ‘tipico’ y la
solidificaciéon de la TV a la consagracidén avasalladora de una sensacién difusa, sensacién
que sc concreta en los circulos culturales mexicanos no como la gana de revolucién sino
como el redoblado anhelo de modemidad. Modemidad no politica sino social, cultural y
sexual. Los sectores ilustrados esquivan, en este periodo febril que va de 1959 a 1968
aproximadamente, cualquier uso de la tradicion y creen (sin llamarla de ese modo o
reconociéndola asi solo parcialmente) cn la ruptura a la que entienden como su

incorporacion a lo mas audaz del siglo. [...} Si la meta es la modernidad, el tono es el afan

de brillantez. Es la eclosion de suplementos y revistas, happenings, conferencias-shows,
entrevistas de intclectuales en television, publicidad ilimitada a las vanguardias extranjeras
y nacionales, incluso fiestas con animo legendario, incluso la instauracién de un cénclave
comercial que anhela el estatus de simbolo espiritual: la Zona Rosa. Lo ‘contemporineo’

contrarresta, clude, diluye esa fatigosa carga de las limitaciones y el prejuicio de un pais
s 297

‘en vias de desarrollo’.

La television se consolida como negocio de un solo consorcio: Telesistema
Mexicano, que desde 1955 controla los tres canales de television comercial. En
1959, el gobierno da una seilal, el canal 11, al Instituto Politécnico Nacional para
manejarlo como canal cultural y educativo. Al tiempo que se consolida la television
aérea, nace la sefial por cable: en 1957 se da el primer permiso de television por
cable en Nogales, Sonora. La importancia de lo que pronto constituira la mas
importante de las industrias culturales solo es reconocida hasta 1960 en una
legislacion que hace de la radiodifusion y television asuntos de “interés publico™,
por encima dec¢ las posturas que hablan de la pertinencia de hacer de los nuevos
medios entidades de “servicio publico”, lo que en la prictica permite la

concentracion del capital del sector en pocas manos.

7 Carlos Monsivais, “Notas sobre la cultura mexicana en el siglo XX, en ob. cit., p. 1038.
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1X:o L I - CRISIS DEL CINE MEXICANO INDUSTRIAL -

El sexcn'ok marcara un descenso constante en la: producclon regular de cine.

En: 1963 solo se. t'lman 41 cmtas con el STPC. El total de peliculas de esos afios se
:"completa con la- cada .vez mas numerosa produccién de series en los estudios
’Amerlca, con : personal del STIC, y con cintas ‘piratas’ filmadas con capital
. mexicano en otros paises latinoamericanos. Con esa modificacion de los canales de
. la produccion es posible detener la tendencia al aumento del costo de las cintas e,

~incluso, abatirlo. El resultado es un cine barato en todos los aspectos.

El Banco Cinematografico sigue dando todas las facilidades a un cada vez
mas -reducido circulo de productores, quienes, por sus relaciones politicas y su
injerencia dentro del mismo banco, reciben la mayoria de los créditos. La
reinversion no existe y la descapitalizacion es una amenaza constante en uno de los
pocos rubros econémicos que aiun no cae en manos de extranjeros, sobre todo
porque en gran medida es financiado por el Estado.

' :.;.-Al anquilosamiento de la estructura cinematografica hay que sumar el grave
j‘érgofamiento de los creadores: la politica de puertas cerradas en el STPC comienza a
iﬁépé:cr mella en un cine en el que practicamente no tienen cabida los jovenes. Casi no
: ':hay; nuevos directores y el trabajo literario se concentra en unos cuantos guionistas,
“a__lgu'nos “churreros” consumados, caso de José Maria Fernandez Unsain. El
“* resultado es un cine barato, sin imaginaciéon y condenado al olvido.

Estos elementos, sumados a las politicas del monopolio de la exhibicion y la
creciente competencia de la television, mantienen al cine en una crisis que parece
insuperable. La XLIV Legislatura de la Camara de Diputados encomienda a tres
diputados, Roberto Gavaldén, Macrina Rabadan y Antonio Castro Leal, la redaccion
de un anteproyecto de nueva ley cinematografica, que finalmente e¢s aprobada en
1960 para luego ser congelada por el Senado.?”® También en 1960, después de veinte

afios de solaparlo, el gobiemo compra el circuito de salas en manos del monopolio

2% £n ¢l capitulo V se ofrecen mayores detalics.
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de la exhibicién. El hecho en poco cambiard la situacion del cine nacional, pero en
primera instancia se ve como positivo.

Mas esperanzadora resulta la concurrencia de los jovenes cinéfilos, cerradas
las puertas de la industria, en torno a cine clubes y revistas al estilo de la francesa
Cahiers du Cinema. En 1961 se conforma el grupo Nuevo Cine con la publicacién
de una efimera pero importante revista. Los integrantes del grupo renuevan la critica
de cine y comienzan a desarrollar el analisis cinematografico con base en la teoria
del cine de autor; su influencia no tardara en hacerse sentir al grado de constituirse
en un poderoso circulo de poder en tomo al cine en Meéxico. Nombres
fundamentales de la investigacion y algunos futuros realizadores tuvieron parte en
Nuevo Cine: Salvador Elizondo, Emilio Garcia Riera, Carlos Monsivais, Jorge
Ayala Blanco, Jomi Garcia Ascot, Juan Manuel Torres, Salomoén Laiter, Rafael
Corkidi, Paul Leduc. No obstante, entusiasmados por las cinematografias europea y
estadounidense, incurrieron en un desprecio constante del cine mexicano, explicable
en parte por la cerrazén de la industria a la renovacion, pero del todo injusto nen
cuanto a la valoracion de figuras clave de la cinematografia nacional.

El animo renovador también da sus frutos en la Universidad Nacional. En
1960 se empieza a avanzar en la conformacién de una cinemateca, que pronto se
consolidarda como la fundamental Filmoteca de la UNAM; en 1963 inician los cursos
del Centro Universitario de Estudios Cinematograficos de la UNAM, primera
escuela de cine en el pais, bajo la direccién de Manuel Gonzalez Casanova. Los
primeros profesores fueron, entre otros: José Revueltas, Emilio Garcia Riera, Gloria
Schoemann, Walter Reuter, Salvador Elizondo y Agustin Jiménez. Entre la primera
generacion de estudiantes hay varios futuros directores importantes: Jorge Fons,
José Rovirosa, Alberto Bojorquez, Jaime Humberto Hermosillo, Marcela Fernandez
Violante.

La industria, en sus afanes por dar con la veta que les dé la mayor ganancia
con lo minimo de inversion y esfuerzo, encuentra una vertiente fundamental para los

siguientes afios: el cine de luchadores enmascarados. Hibrido de cine fantastico,
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 aventuras, ciencia-ficcién y cine de horror, el cine de luchadores, que hace de la
mascara ‘el simbolo del bien y de la fortaleza sobrehumana, pronto establece un
codigo propio y se consolida en un género muy identificable. Esa consolidacion se
debe sobre todo a su intérprete-personaje, por mas de veinte afios, mas popular:
Rodolfo Guzman Huerta, Santo el enmascarado de plata.
~Otro género habitual del sexenio es el western, favorecido por el
‘renacimiento taquillero de sus elementos por los experimentos italianos; esa ola
también favorece a la comedia ranchera que se cultiva con frecuencia, al igual que el
melodrama ‘familiar’ que se ‘moderniza’ con la inclusion de figuras juveniles y
musica de moda, pero sin abandonar nunca sus afanes moralizantes e hipocritas. Las
‘estrellas’ mas importantes del sexenio son Antonio Aguilar, Santo y Eulalio
Gonazalez Piporro, que hace uso interesante del estereotipo del nortefio fronterizo
emigrado a la capital.
En 1962 se filman 56 cintas con el STPC, 23 con el STIC, una independiente
y una coproduccién, para alcanzar la cifra de 81 largometrajes. La calidad general es
'kmuy baja. Roberto Rodriguez filma una fallida epopeya revolucionaria con Maria
Félix, La bandida; Sergio Véjar debuta con la adaptaciéon de la pieza de Sergio
Magaiia, Los signos del Zodiaco; Julio Bracho adapta la novela de Edmundo
D’Amicis para hacer Corazén de nifio y Emilio Fernandez rueda Paloma herida. En
la produccién genérica sobresalen Ruletero a toda marcha, de Rafael Baledén, con
Piporro; y la clasica Santo contra las mujeres vampiro, de Alfonso Corona Blake.
Lo mejor del afo: Luis Bufuel con su ltimo largometraje mexicano, £/ dngel
exterminador, y la excelente Tiburoneros, de Luis Alcoriza. Roberto Gavaldén

consigue una de sus mejores peliculas con Dias de otorio.

IX. I RESUMEN ARGUMENTAL
Dias de otorio es financiada por CLASA Films Mundiales, productora
dedicada a la realizacion de peliculas *““de calidad”. La cinta se filma del 3 de

diciembre de 1962 al 12 de enero de 1963 en los estudios Churubusco y en
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locaciones de la ciudad de México. Es estrenada el 31 de octubre de 1963 en el cine
Variedades, donde permanece cuatro semanas.

Luisa asoma la cabeza por la ventanilla del carro del ferrocarril recién llegado
a la estacion de Buenavista. Desciende cargando una gran maleta y camina por la
estacion repleta. Toma un taxi que la lleva a una zona comercial, donde se encuentra
la pasteleria £/ Globo. Entra al local y se dirige a Rita, atareada empleada que, al ver
el aspecto humilde de Luisa, le da unas monedas; ésta replica y la mujer pide a un
mozo que la saque. Luisa insiste, dice a Rita que busca a don Albino, al tiempo que
le regresa las monedas. Otra empleada le indica donde esta el hombre.

Luisa entrega una carta al duefio del negocio, Albino. La misiva es de su tia
Maria, que acaba de fallecer. Albino la lee mientras Luisa se inclina fascinada para
mirar un adorno de pastel: unos novios. Ante las dudas de Albino, Luisa le dice que
su tia, en su juventud, fue novia del padre del hombre en un pueblo, San José, de
donde es oriunda la joven. En la carta, la tia pide a Albino que emplee a Luisa, pues
tiene conocimientos de reposteria. No muy convencido, Albino pide a Rita que lleve
a Luisa a la cocina para ver si puede decorar un pastel.

Ahi, Rita da a Luisa un delantal. El mozo, que guarda las pertenencias de
Luisa, da a Albino un paquete, un paliacate lleno de billetes: los ahorros de la tia.
Ante un pastel recién decorado por Luisa, Albino y las empleadas se muestran
sorprendidas con su dominio del oficio.

Luisa toma un cuarto en una vecindad, pero no habla con ninguna de las
vecinas, quienes la miran con recelo. En la pasteleria regala pan a los nifos que a lo
largo del afio van en aumento.

Es vispera de Navidad. Luisa decora los pasteles fantaseando con los
mufiecos de adomo. El viudo Albino ofrece llevar a una clienta, divorciada y
coqueta, pero ante la mirada burlona de Rita desiste y hace buscarle un taxi. En los
vestidore;, las empleadas de la pasteleria, excepto Luisa, comentan que Albino

“busca esposa como si buscara una vaca™; le gustan las ““muchachas serias” y nunca
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; se ha ﬁjado en mnguna empleada. Hacen planes para ir al cine cuando entra Luisa,

la mvttan pero ésta se niega; nunca sale con ellas.

Lunsa sube las escaleras de la vecindad sin detenerse en la posada que
célébrén ‘en el patio: los nifios rompen la pifiata. Se encierra en su cuarto, pone la
: tek.t'e_l:'a,;en el fuego y se sienta frente al espejo. Se da cuenta de que unas mujeres la
: Ax:n»iranbpor la ventana; se levanta a correr la cortina y apaga la luz.
" _“En la pasteleria, Luisa es carifiosa y atenta con los dos hijos pequefios de
~A|bln0 juega con ellos y rompe, sin querer, una piilata, ante la mirada divertida del
hombre. El la invita a la posada que hara a los nifios, pero Luisa se niega, dice tener
compromisos con sus vecinas. En su cuarto, sola, Luisa abraza una muiieca.
’Albino da a Luisa unos dulces, regalo de sus hijos, dice. Ella le muestra una
pifiata que hizo para reemplazar la que rompié. En el comedor, Rita invita a Luisa a
qné posada, pero se niega. Rita le dice que le hace falta un hombre con quien
_divertirse; el matrimonio, considera Rita, es dificil para una muchacha retraida que
“se le nota el rancho™; explica que las muchachas no deben ser “remolonas”, sino
'dispuestas. Luisa se niega de nuevo, dice tener novio y que se casara en quince dias
ante la risa de la incrédula Rita. Luisa insiste, no ha dicho nada pues todas se burlan
de ella. Rita y otras dos empleadas se acercan emocionadas. Le preguntan por el
np\'/iQ. Luisa, nerviosa, cuenta de su novio, Carlos, chofer de una familia rica de las
Ld;jna;. Relata como lo conoci6:
: Flashback con narracidon en off: Luisa aborda, en la lateral del Periférico, un
:ha:l.l_t(v)blf.l_s repleto, va casi colgada en la puerta. Se le sale una zapatilla y cae del
al vtc")b‘ﬁ's .en movimiento. Luisa hace detener el camién y corre para recuperar su
- 'k;;kz‘é’ibato'. Un auto frena, pero no evita aplastar el zapato. El chofer, Carlos, baja del
ﬂ,»amov y da a Luisa el zapato, que no ha sufrido dafio. El se ofrece a llevarla a su
: ufabajo, ella se resiste, pero al fin acepta. Noches después, el hombre la espera afuera
-de la pasteleria, Luisa se alegra y sube con él al auto. Desde entonces se frecuentan,
explica Luisa. Van a Chapultepec. En ¢l lago, clla rema mientras él duerme. Ese dia

le pide matrimonio. Fin de flashback.



Don Albino entra a regafiar a las empleadas. Rita le dice del proximo
matrimonio de Luisa. Asombrado, Albino cuestiona a la joven. Ella lo acepta y el
hombre se aleja desilusionado. Luisa se equivoca en el nombre de un pastel, pone el
de Carlos; Albino la regafia.

En Nochebuena, Albino se despide de sus empleadas. La ultima en salir es
Luisa. El hombre le pide que lo acompaile a comprar regalos para sus hijos. Van a
un tianguis navidefio. Albino le pide que no deje el empleo, necesario en caso de un
rompimiento. Ella le cuenta que dio a Carlos sus ahorros para poner un negocio,
pero no ha pensado dejar la pasteleria. Albino la invita a cenar en su casa, pero ella
dice que la pasara con Carlos.

Carlos va a dejar a Luisa a la vecindad; ella le da un regalo, él se disculpa por
no darle nada. Ella sube las escaleras mientras los vecinos cantan la letania de la
ultima posada. Se encierra en su cuarto y se sirve leche en un vaso. Albino y sus
hijos acomodan los regalos alrededor del arbo! de Navidad. Se sientan a la mesa,
pero el mas pequerio llora y es llevado a dormir por la sirvienta.

Rita recorre con la mirada la vivienda de Luisa, la acompariara a comprar el
vestido de novia. Luisa miente, dice que Carlos le ha dado 500 pesos, dinero de ella,
y se avergilienza al decirle su amiga que también compraran ropa interior “para la
luna de miel”. Rita cuenta que en Nochebuena se fue de “parranda™ con unos amigos
a Cuernavaca. Luisa miente de nuevo: dice que la pasé con Carlos, en casa de sus
patrones.

En la pasteleria, Luisa se despide de todos, se va quince dias, pues al otro dia
se casa. Albino se muestra comprensivo, le da dinero y ofrece mas dias libres. Luisa
se va. Albino niega permiso a las empleadas para ir a la boda; incluso amenaza con
despedir a la que falte y descontar una semana de sueldo a la que llegue tarde.

Por la maiiana, antes del trabajo, las muchachas arreglan el vestido de novia
de Luisa, quien afirma que el patron de Carlos pasara a las nueve para llevarla a la
iglesia, para casarse a las nueve treinta. A las ocho treinta, las mujeres se despiden y

Luisa se queda, fascinada, mirandose al espejo con el traje blanco. De nuevo las



vecinas la miran con burla por la ventana. Luisa corre la cortina y mira con
impaciencia el reloj: son las nueve en punto. El mismo reloj marca las nueve veinte
y luego las nueve treinta y cinco. Luisa piensa en un malentendido y sale de la casa.
Atraviesa la vecindad bajo la mirada curiosa de los vecinos y aborda un taxi.

En el atrio de la iglesia, Luisa saluda a unos invitados que la miran
confundidos. El interior del templo esta vacio. Luisa pregunta a unas ancianas por
Carlos, al momento en que llega un auto con la comitiva para un bautizo. Luisa entra
detras: de la comitiva y se acerca al sacerdote. Pregunta por los Martinez Gil,
patrones de Carlos, pero el sacerdote informa que no hay ninguna boda registrada
para ese dia. Luisa espera mientras el cura oficia el bautizo, sale a asomarse al atrio:
estd vacio. -

‘Temerosa de un accidente, Luisa acepta que el sacerdote busque en el
directorio telefonico el nimero de los Martinez Gil de las Lomas de Chapultepec.
Luego de marcar pasa el auricular a Luisa que pregunta por Carlos; le contesta una
sirvienta que resulta ser la esposa de Carlos. La asombrada Luisa cuelga, sin
escuchar a la mujer que pregunta si Carlos le saco algun dinero. Sin explicar nada al
cura, sale corriendo.

Luisa atraviesa el Periférico por un puente peatonal, corre vestida de blanco,
el ramo se le resbala y los autos lo aplastan. Cerca de la vecindad, unos nifios la
siguen burlones, la acosan, al igual que los adultos que la miran pasar entre
murmullos. Luisa se encierra. Se planta frente al espejo, toma una fotografia de
Carlos, se pregunta porqué. Impotente, empuja el espejo, la luna de un tocador,
sostenida por dos pilares, que oscila y bafia de reflejos a Luisa que se desploma
llorando sobre la cama.

Es de noche cuando Luisa, ain con el traje blanco, despierta. Se levanta, bebe
un vaso con agua y escucha a las vecinas que murmuran desde afuera, afirman que
Luisa fue desvirgada y por eso la plantaron, desconfian de “las moscas muertas que

no hablan con nadie”. Luisa, molesta, cierra la ventila de la ventana. Al dia
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siguiente, renta un cuarto de azotea en un edifico de despachos y bodegas. De nuevo
sola, Luisa lee, trata de consolarse.

Toma un taxi rumbo a la pasteleria, pero se arrepiente y hace al vehiculo
regresar. Llena una maleta con ropa y va a un estudio fotogrifico. Dice que se casé
cinco dias atras; se toma una foto con el vestido de novia y luego hace que <!
fotografo, que le cobra 300 pesos, haga un montaje con esa foto y una de Carlos.

Pasados los quince dias, Luisa regresa a la pasteleria. Albino la recibe con
frialdad, la llama “sefiora”, pero las empleadas la saludan efusivas. Luisa cuenta que
su luna de miel fue en Veracruz y les presume ¢l fotomontaje. También Albino mira
la imagen sin entusiasmo. Por la tarde, en los vestidores, las empleadas preguntan a
la joven sobre su vida sexual. La apenada Luisa es salvada por Rita que la apoya
para no contestar,

Luisa mira los aparadores de una libreria, un titulo llama su atencién, EJ
matrimonio perfecto, de Th-H-Van De Velde (sic). Por la noche, en su casa, Luisa
lee con curiosida& y sonrojo el libro.

En la pasteleria una maquina bate crema, mientras Luisa relata a Rita, entre
risas, detalles sobre sexo. Las otras muchachas piden que les cuente, pero Luisa se
niega; Rita reconoce que su amiga sabe mucho de sexo, ante el asombro de ésta.

Luisa se levanta del comedor para tomar un poco de queso, pero le dan
nauseas. Rita la sigue y con las otras muchachas sugieren un embarazo. Luisa se
emociona y deja a las mujeres. Albino interrumpe sus pensamientos, le dice que Rita
le ha contado y la manda a una clinica del Instituto Mexicano del Seguro Social para
que la examinen; Luisa trata de negarse, pero al fin accede.

Rita apresura a Luisa, que pretexta el olvido de la tarjeta del Seguro, pero
Rita la acompaiia a su casa para recogerla. Alli Rita mira con recelo la pobreza en
que vive; culpa a Carlos. A punto de entrar al Hospital de Gineco Obstetricia del
IMSS, Luisa se resiste, dice que le da vergiienza; Rita practicamente la arrastra.
Piden una ficha y, tras esperar un instante, las conducen a un consultorio. La

enfermera hace que Rita espere afuera. La doctora se alista para realizar un



reconocimiento general, ante la mirada asustada de Luisa. Le pide que descubra su
vientre; Luisa se queda petrificada. Por fin atina a decir que no esta embarazada,
explica que ha ido pues es recién casada y su marido no quiere nifios, pues teme por
la vida de Luisa; ella quiere que la doctora explique al marido que no pasara nada,
pues Luisa si quiere muchos nifios. Afuera, Rita esta impaciente. Luisa sale por fin y
se despide de la doctora, quien pide que regrese con su marido. Luisa confirma a
Rita un embarazo. Antes de salir miran a los bebés en los cuneros.

De regreso a la pasteleria, las muchachas le dan regalos a Luisa por el bebé.
Ella los recibe emocionada, por fin se siente querida. Sola, en su cuarto, Luisa juega
con unos zapatitos y decide que tendra un nifio. Frente al espejo se prueba una
especie de faja para abultar su vientre. En la pasteleria, Albino se escandaliza
cuando ve a Luisa levantar un caja de huevo. De regreso a su casa, Luisa se despoja
de la faja y llora, pero luego se pone a tejer: espera al bebé en otofio.

Luisa asegura a sus compaiieras que sera un nifio. Con la faja cada vez mas
abultada, la joven disfruta su embarazo imaginario y compra un moisés. Una noche,
Albino la Heva a su casa, la cuestiona sobre el dinero que le dio su tia, Luisa miente
y dice que lo tiene guardado. Albino, convencido de que el marido de Luisa no se
ocupa de ella, le dice que hara que Rita la acompafe a apartar un cuarto en un
sanatorio de maternidad.

En la pasteleria, Luisa dice a Albino que no necesita el sanatorio, a cambio
pide permiso pues, argumenta, su marido quiere que el nifio nazca en Monterrey.
Albino acepta, le dara su sueldo. Luisa agradece la bondad del patréon. Albino y uno
de sus hijos despiden a Luisa que parte en un autobis hacia Monterrey. Un
telegrama amanece en la pasteleria. Mientras las empleadas entran, Albino da la
noticia: Luisa ha parido un nifio.

De regreso al trabajo, Luisa da a todos tarjetas de participacion del
nacimiento de su hijo. Dice que se parece por completo a ella, “no sacé nada de

Carlos™. Todas piden conocer al bebé, pero Luisa dice que sus abuelos no lo sueltan
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‘ni-un minuto. Rita le pregunta sobre el parto, Luisa dice que la durmieron, no le
dolié.

} En un bazar de pinturas, Luisa se detiene frente a un caricaturista. Le pide un
,reﬁ'ato de su hijo, segun como ella lo imagina. Orgullosa, cuelga el retrato en su
cuarto y agita una sonaja sobre una cuna vacia. Una noche Luisa prepara un biberon,
a lo lejos oye las voces de sus comparieras de trabajo, que han ido a verla. Luisa
apaga la lampara y se esconde. Las mujeres se asoman por la ventana, comentan que
nunca han conocido a Carlos, piensan que debe tratar muy mal a Luisa, ni siquiera le
comprdé muebles nuevos; por fin se van. Luisa se acerca al fotomontaje enmarcado
donde estan Carlos y ella, lo rompe y dice “mal hombre, desgraciado™ a Carlos.

Desde una cabina telefonica, Luisa, entre lagrimas, dice a Albino que debe
salir de inmediato pues Carlos tuvo un accidente. Tras colgar, Luisa sale de la cabina
con una gran sonrisa, como liberada. Dias después, todos en la pasteleria reciben con
tristeza a Luisa, vestida de luto, para darle el pésame.

En su casa, Luisa lava ropa y mira feliz la caricatura de su hijo. Entra al
cuarto y mira el plato de papilla sobre una silla de bebé. Tocan la puerta, es Rita que
ha ido con intencion de conocer al bebé, pero Luisa dice que se lo acaba de llevar su
abuela a Monterrey. Rita cuenta que un hombre le ha ofrecido matrimonio; no lo
quiere y es un hombre mayor, pero ha considerado la propuesta s6lo por ver a Luisa
tan contenta con su hijo. Luisa le dice que un hijo es una bendicion, sin importar que
el padre la maltrate. Rita aceptara la oferta de matrimonio.

Luisa esta sentada en una banca en Chapultepec. Una mujer pasa con un nifio
de la mano. Luisa se levanta y en su delirio imagina que lieva a su hijo. Camina por
el zooldgico. De lejos, Albino, en el trenecito con sus hijos, la mira.

Al dia siguiente, mientras acomodan unas charolas de pan, Luisa cuenta a las
demads que llevo a su hijo a Chapultepec, bajo la mirada extranada de Albino. Narra
que le compr6é dos globos y una paleta, y que el nifio estaba fascinado con los
changos. Albino pide a Luisa que fo acompaiie a recibir un pedido a la aduana. Rita

los mira salir, supone que él pedira matrimonio a Luisa.




Albino detiene el auto en Chapultepec. Comenta que la vio el dia anterior.
Luisa, turbada, baja del auto. El hombre le pide que no se aisle, cree que le han
quitado al nifio, le pide que se sincere, que confie en él. Por fin, le propone
matrimonio: siempre ha estado enamorado de ella. Ella estd a punto de decirle la
verdad, pero prefiere irse, del brazo de su hijo imaginario.

Por la noche, Luisa retune todas las cosas del nifio —ropa, juguetes, biberones-
y los pone dentro del moisés. Vestida de negro sale del cuarto, cargando el moisés.
A las puertas de una casa de cuna deja el moisés y, titubeante, toca la campanilla. Se
esconde cuando encienden la luz. Al regresar por sus pasos ya han recogido el

moisés. Luisa sonrie y seca sus lagrimas. Piensa: ““‘no acabara la esperanza”.

IX. IIl TESTIMONIOS SOBRE LA CINTA
Publicidad en Excélsior, noviembre de 1963:
El drama de muchas mujeres... pero que ninguna se atreve a confesar... Quién es... y qué le
ocurre a esta singular mujer, cuya extraiia actitud desconcierta a todos cuantos le rodean...
Seccién “Cine”, a cargo de Fernando Morales Ortiz, “Estrenos Pantalla™, en
La Aficién, 3 de noviembre y 10 de noviembre de 1963:
Tan inverosimil es cuanto ocurre en la pantalla, que el piiblico termina por no tomarlo en
serio; pelicula mexicana de impecable técnica, pero falsa y convencional en grado
superlativo. Como galan, Lépez Tarso sigue perdido. [...] Técnicamente bien hecha, sin
embargo esta pelicula mexicana es falsa de principio a fin, aunque su melodramatismo
impresiona a las mujeres.
Columna “La pelicula de anoche™, por Francisco H. Zarate. Excélsior, 2 de
noviembre de 1963:
Una pelicula interesante que sigue una forma de hacer cine que ya es tipica cuando se unen
los nombres de Roberto Gavaldén y Gabriel Figueroa. Ademas, las historias de B. Traven
suclen ser buenas. El autor siempre ataca ambientes y temas sociales prometedores, los
plantea con eficacia en funcién de andcdotas con mucho interés humano y los deriva luego
hacia el melodrama intenso hasta bordear, a ratos, lo folletinesco. ias de Otofio, con una
correctisima adaptacién al cine de Julio Alejandro y Emilio Carballido, es un cjemplo de

esto. [...] Bien podria cl filme titularse “También de llusion se Vive™, ya que ¢l argumento
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habla de la ilusoria matrimonial de una joven que ha sido engafiada con una falsa promesa
de matrimonio, y que hace creer a todo el mundo que inclusive tienc un hijo. Pero lo
interesante no es la farsa exterior que vive la protagonista, sino su tortura intema. La
imagen del amor sincero y desinteresado esta en el personaje interpretado por Lopez Tarso
—actuacion sobria, adecuada, aunque no de gran altura-, que ¢s quien al fin hace renacer en
la joven la esperanza de que vale la pena iniciar una vida nueva y mejor. [...] En actuacion,
Pina Pellicer se¢ lleva los mejores lauros, ya que comprendié perfectamente el desarrollo
sicolagico y sentimental de su personaje. Las segundas partes son agradables por su
sencillez y calor humano. Pero el filme es para ser visto solamente por los ojos de un
publico formado para tomar con toda seriedad detemminadas escenas que provocan
desagradables comentarios entre los que no saben o no quieren valorizar lo que
esencialmente es respetable.

Columna “Tragaluz” por Mecese, en EI Nacional, 3 de noviembre de 1963:
Con una adaptacién a un cuento de Bruno Traven, realizada por Julio Alejandro y Emilio
Carballido, se llevé al celuloide, en negro y blanco, Dias de Otoflo, con magnifica
fotografia, trabajo del laureado Gabriel Figueroa. [...] El filme es de técnica europea
evolucionada: lenta, sencilla, escasa de didlogos, a base de formas interpretativas e
imagenes estdticas. Es del tipo de peliculas en las cuales el espectador interviene
comprendiendo el drama psicolégico del protagonista o de lo contrario cae en el vacio
hasta el aburrimiento, al encontrar los hechos ilégicos e insulsos. [...] Pina Pellicer luce en
su papel, actia y se identifica con sus ilusorios personajes; rebasando los limites entre uno
y otro, conmueve por su humanismo; Ignacio Lépez Tarso, sombrio, sofisticado y aunque
corto en su papel, cumple; Evangclina Elizondo en plan dramatico encaja y gusta. [...]
Como escenografia tienc preciosas tomas de la ciudad de México: edificios coloniales
iluminados cn la oscuridad de la noche, modemos y funcionales viaductos con pasos a
desnivel y como una tradicion del México antiguo: las vetustas vecindades. [...] De gran
valor el ambiente quc impera en la pelicula: contra la ilusion y la esperanza, el realismo
impregnado de humanisino.

Pagina “El cine” por Jorge Ayala Blanco, en el suplemento “México en la

Cultura™ en Novedades, 29 de diciembre de 1963:
Dias de otofio, de Roberto Gavaldon, pretende ser la historia patética y tiema de una mujer
sencilla, reflejar la soledad en la gran ciudad y hacer participar esa sociedad como un
elemento activo del drama. Para conseguirlo se acumulan los nombres de prestigio, los

especialistas, los técnicos y los actores que se consideran infalibles. Pero se olvida que'la
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calidad cinematogrifica no se obtiene a través de recetas. Se necesita el espiritu creador y
un respeto basico por el individuo. La empleadita de Dias de otofio es sdlo el pretexto para
narrar un conjunto de anécdotas sentimentales, apoyandose en los peores recursos
melodramaticos. Ademas, la trama es absurda y los personajes no evidencian ninguna
dependencia como ningiin nexo con su tiempo o su condicion social. Todo se deforma al
servicio de la intriga, de la facilidad, y sc evita cualquier implicacién profunda. La pelicula
se reviste con una forma artificiosa y una actuacidn retorica y vacia. La direccion de
Gavaldon, solemne y fria, nunca llega solidarizarse con sus personajes, los ve como uno de

tantos instrumentos que se¢ han puesto en sus manos.

‘Emilio Garcia Riera, en Historia documental del cine mexicano, t. 11, p. 236-

237:

El final de este melodrama con pretensiones deja entender que la heroina se casard con su
buen patron, ya cancelada una doble vida promovida por el choque entre mito y realidad:
el engafio de su novio la ha dejado frustrada en la realidad, pero su vestido de novia la ha
dejado casada con ¢l mito, y de ahi la esquizofrenia de su conducta, Como un personaje asi
puede merecer las burlas que le lanzan unos nifios cuando corre con su vestido de novia
por la calle, la camara la sigue a su casa para sublimarla con el adomo de la técnica
cinematografica: ella pregunta *“;por qué?” y llora ante un espejo que oscila, con el
consiguiente jucgo de luces, pero su drama puede dejario a uno mas bien frio, porque ese
espejo, como iantos otros usados por Gavaldén en su cine, reflgja mas que otra cosa el
narcisismo del director. Por otro Jado, se intentd disimular la indole pobrediablesca de esa
joven imaginada por B. Traven tras el rostro emotivo de Pina Pellicer, y se quiso reforzar
la supuesta pureza del personaje con un contraste: otra empleada de la dulceria
(Evangelina Elizondo), frivola, coqueta y *“‘experimentada”, la contempla con ironia
cuando ella dirige dulces palabras a unos muifiecos de pasteleria que representan a una
pareja de recién casados. Lo pura y sencilla no lc quita a la heroina lo conceptuosa, pues
picnsa en voz alta cosas como “un dia acabara el olvido o acabara la esperanza™, “si no
podemos amar viendo que Ja noche avanza [titulo, se recordara, de otra cinta de
Gavaldoén], celebremos una alianza con ¢se sueilo fingido™ y, al final, después de dejar los
simbolos de su esquizofrenia en una casa cuna, “jno acabard la esperanza!”. En ese

momento, la ¢speranza no acaba, pero si, por fortuna, la pelicula.



Jorge Ayala Blanco, “Roberto Gavaldon (1909-1986), en suplemento “La

Cultura en México™ en Siempre!, septiembre 24 de 1986:
Dias de otofo sigue el fragil itinerario profundo de una joven provinciana (Pina Pelicer)
que, para compensar su necesidad de afecto, sola en la urbe, se inventa un falso novio, una
boda falsa y un falso bebé, llevando su teatro de sentimientos hasta sus consecuencias
extremas, dentro de una extrafia obra maestra intimista que prefigura el “fantastico

cotidiano™ del nuevo cine aleman de los 70s (Fassbinder, Keuch y demas).

IX. IV CARACTERISTICAS, DE LA CINTA Y DEL PERSONAJE CENTRAL,
QUE REMITEN AL CINE NEGRO

Dias de otofio es una cinta introspectiva en todos sus aspectos. Bello
melodrama que marca la plenitud del realizador y expresa su vitalidad en la
busqueda de nuevas opciones narrativas, a la vez que reenfoca viejas inquietudes y
atmosferas.

El cineasta conduce y condensa, a través de su “estética propia”, de su sello
particular, una historia cercana a la obra intimista de Ingmar Bergman y a Las
noches de Cabiria (Le notti di Cabiria. Federico Fellini, 1956) sin abandonar su
estilo cldsico, mesurado y certero, con detalles negros dosificados a lo largo de la
diégesis; elementos que funcionan para hacer de Dias de otofio una segunda versién
de La otra, desdoblamiento del planteamiento general de aquella cinta, introspeccion
de sus postulados.

El cuento Frustracion, de B. Traven, tiene lugar en Texas, entre migrantes
mexicanos. La inteligente adaptaciéon de Julio Alejandro y Emilio Carballido
traslada la trama a una ciudad de México que sigue siendo la principal meta de las
migraciones campesinas. El tema del desarraigo y la soledad son la clave de la
pelicula, mientras que el cardcter tragico en extremo —y un tanto pobrediablesco- del

cuento de Traven es matizado.?*?

™ En el relato original, el personaje central, Mercedes, camarera de un hotel, lleva a sus Oltimas
consecuencias el mito y muere de tuberculosis pidiendo a los médicos la presencia de su hijo imaginario.
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La atmdsfera de la pelicula es onirica; todo es suefio, fantasia de Luisa,
vivificada en una de las actrices excepcionales del director: Pina Pellicer. La
primera mitad, la integraciéon de la joven a la vida citadina, gracias al espiritu
caritativo pequefioburgués de Albino, tiene algo de idilico, de esperanzador. La
segunda parte, a partir de la busqueda de Carlos en la iglesia y el desdoblamiento de
personalidad de Luisa, catarsis expresada por la oscilacion del espejo, inicia una
pesadilia en claroscuros propios de la atmoésfera negra.

El flashback —sin sonido, narrado por Luisa- ratifica la vocacién onirica, todo
parece ser una fantasia, aunque luego sea desmentida por la aparicion fugaz de
Carlos en la narracién lineal. El suefio como vehiculo de la trama ya ha sido
explorado por Fritz Lang en La mujer del cuadro (1944), por Otto Preminger en
Laura (1944), e incluso por Billy Wilder en El ocaso de una vida (1950). Mas tarde,
en 1967, Richard Brooks usara la delimitacion entre suefio y pesadilla, entre la
“claridad del dia y la pesadilia de las sombras nocturnas para contar, 4 sangre fria, la
historia de los asesinatos narrados en el reportaje novelado de Truman Capote.

Los afios avanzan y la ciudad de México no deja de ser la eterna receptora de
migracion rural. La cada vez mas grande urbe se ofrece mas adversa que nunca. Al
inicio del filme, Luisa asoma la cara por la ventanilia del carro de ferrocarril y mira
con cierto temor el ir y venir de la gente en el andén. Al descender se mezcla, se
pierde entre ellos. Los otros, la gente, son ajenos por completo para Luisa. S6lo le
ofrecen burlas (sus compaiieras de trabajo), acoso (los niiios que la persiguen entre
risas cuando vuelve de la iglesia; los camiones que ‘se le van encima’ cuando pierde
un zépato) o indiferencia (los autos que corren por el Periférico y arrollan su ramo
de novia; la gente que atiborra el autobus en el flashback). La ciudad muestra su
progreso, a la vez que su despersonalizacion, en los contrastes entre la vecindad y el
Periférico o entre el cuarto de azotea y el trafico visto en segundo plano.

La migraciéon es forzada. La tia, Ginico familiar, ha muerto. Por eso Luisa
tiene que recurrir a Albino, nativo del mismo pueblo pero que ha triunfado en la

capital: es duefio de una pasteleria “francesa” con empleados a su servicio. La
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protagonista se integra a una sociedad anomica sin mas preparacién que cierto
orgullo provinciano: al entrar a la pasteleria, Rita la mira con desprecio, la cree
limosnera, pero Luisa devuelve, ofendida, las monedas que le ha dado. Ese orgullo
se transforma en bisqueda de la soledad, de aislamiento como medida de
autoproteccion, por eso Luisa no habla con nadie de la vecindad donde vive. Desde
el inicio comienza a manifestarse el caracter antisocial de Luisa que luego se
revelara como esquizofrenia.

En la segunda parte de la cinta, la atmosfera se vuelve negra, las sombras
intermitentes de los anuncios luminosos acosan a Luisa y hacen salir a flote su
procesada locura. Su sombra es constante acompaiiamiento y recordatorio —la
sombra del hijo imaginario que se une a la propia- de! mito en que vive. Antes, en el
templo, se ha manifestado el espiritu barroco del director y la mezcla de suefio y
pesadilla. Una escena llama la atencién: Luisa se asoma al atrio vacio, Carlos no
llegard. El contracampo muestra en primer plano un muro liso con una seccion de
mosaicos de figuras geométricas y monoétonas; al fondo Luisa, vestida de blanco,
avanza por un pasillo de techo abovedado, semejante a un tunel, bafiado de sombras;
referencia expresionista que muestra la crueldad a que es sometida la mujer, la que,
junto con la soledad, la orillara al mito. El desenlace, incluso, es nocturno;
despedida de Gavaldon del blanco y negro tributario del claroscuro. Luego sélo
filmara en grises el omitible melodrama Los hijos que yo sorié (1964).

La vida de la joven gira en torno a fetiches. El matrimonio se le presenta
como la tnica posibilidad de liberacién, afin con los valores de la clase media,
acrecentados en ¢l medio rural. La anica forma de salir de la soledad a la que ella
misma se ha confinado es vestida de novia. El traje blanco —anhelo antes acariciado
a través de los muilecos de pasteleria- se convierte en un fin en si mismo, es el
simbolo del matrimonio, unica via legitima para tener hijos, seres cosificados,
sinonimo de felicidad, segun la ecuacién que resume Rira al decir que aceptara
casarse tan solo para tenerlos. Fetiches que sumergen por completo a Luisa al final,

cuando parece escuchar las risas de las estatuas infantiles de la casa cuna; fetiches
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concentrados en una imagen onirica: cuando Luisa sale de la vecindad vestida de
novia para ir a la iglesia, se ve y escucha un carrusel que gira monétono. Fetiches
con referentes negros: la esclava en el tobillo de Phyllis en Pacto de sangre (Billy
Wilder) y la estatuilla de E/ halcén maltés (John Huston).

Los ideales de Luisa son compartidos por todas las mujeres de la cinta. Al
inicio, ellas la desprecian, sirve como pretexto para chistes y burlas respecto de su
aislamiento, inocencia y candidez. Sélo cuando revela sus intenciones de casarse se
vuelve digna de admiracién y apoyo. A partir de ahi, todas estan al pendiente de su
vida, particularmente luego de tener al hijo imaginario. La atencidon y simpatia de las
empleadas por Luisa son similares al entusiasmo que muestran cuando proponen ir
al cine “a ver una pelicula de amor™ (no en balde el flashback, con zapatilla perdida
y recuperada por el galan, remite a La cenicienta), Luisa crea su fantasia romantica
y maternal para establecer un vinculo y ser aceptada por aquellas mujeres tan
solitarias y agobiadas por la anomia como la misma Luisa.

La protagonista atraviesa por situaciones similares a las de la prostituta
Cabiria, segin la cinta de Federico Fellini. Al igual que en esa pelicula post
neorrealista, Luisa va por la vida viviendo un mito, para al final reconciliarse con la
realidad por la posibilidad de acceder a los ideales burgueses. Cabiria sobrelieva su
dificil existencia con la esperanza del amor, que vive a niveles de fantasia cada vez
que se le presenta, para siempre toparse con el engafio y la traicién. Los finales de
ambas cintas son similares con las protagonistas caminando en la oscuridad y
enjugando las lagrimas ante los atisbos de una esperanza poco concreta (Ia actuacion
de Pellicer nunca desmerece frente 2 la espléndida Giulietta Masina, intérprete de
Cabiria; incluso hay semejanza en la caracterizacion de las actrices). Por otro lado,
el espiritu intimista del retrato de Luisa en algo recuerda el pesimismo agndstico de
cintas de Ingmar Bergman, como Fresas silvestres (Smultronstdllet, 1957) con un
anciano protagonista solitario y temeroso de la muerte que se mueve entrec mezclas

de fantasia-recuerdo y realidad para intentar reconciliarse con su propia vida.




‘ Luisa es una antiheroina replegada, que transgrede dentro de si misma para
lograr su cometido. Despreciada y engafiada, se crea un mundo donde ella domina y
gana; y se hace digna de la conmiseracion y apoyo moral de los otros. Sus acciones
tienen un toque de perversidad. La mujer se niega a escuchar las criticas de sus
vecinas, abandona la vecindad y alquila un cuarto de azotea. Se rebela al desprecio
de Carlos y obliga a su fotografia a fundirse con su propia imagen enfundada en su
anhelado traje blanco.

Decide tener un hijo y engaiia a todos con una faja con relleno; mas atn,
acepta con regocijo los cuidados que le prodiga Albino, como cuando trata de
levantar una caja de huevo. Se apropia del hijo imaginario, dice que es idéntico a
ella, sin ningin parecido a Carlos; luego refuerza lo dicho con una caricatura infantil
que hacen segun su rostro. Cuando el marido autoimpuesto le resulta incémodo, no
tiene empacho en matarlo. Entre lagrimas habla por teléfono del accidente de
Carlos, para salir de la cabina con una sonrisa malsana y triunfante y aceptar, otra
vez en plan de victima, las condolencias de la gente de la pasteleria.

Cuando Rita reconoce que gracias a ella se casard sin amor, Luisa calla —
quiza venganza inconsciente por las burlas e invitaciones para ‘divertirse’ que
aquélla le hiciera- y condena a su compafiera a una vida infeliz, panorama
previsible: si Luisa sélo alcanzé la felicidad a través del mito, Rita, siguiendo el
ejemplo del mito de Luisa, se topara con la inequidad de una realidad que hace de la
mujer un ente sumiso y dominado, reducido al papel de madre.

Finalmente, desenmascarado su mito, Luisa se viste de negro y abandona
entre lagrimas al hijo que fantaseé para aceptar la propuesta matrimonial del
pequefioburgués. Revancha que la realidad le ofrece para cumplir su ideal:
matrimonio y maternidad. Al igual que hard Rita, Luisa se atara a un hombre sin
amor, porque de esa forma podra realizar su fantasia, la felicidad propuesta por otros
mitos, éstos aceptados socialmente: las convenciones burguesas y la tradicion

judeocristiana. Todo es seguido muy de cerca por la mirada certera del director.
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Hay que ver como Pina Pellicer llega al hospicio, como se algja de él, como mira con una
felicidad malsana, pero que no deja de ser felicidad, como contempla esa nifiez creada en
el terreno de lo imaginario; todo con desplazamientos de la camara que siguen no solo al
personaje sino a su psicologia, perfectamente real. Casi seria posible establecer un
diagrama del movimiento, un alfabeto de las diagonales, una cartografia del drama. Todo
se transforma de virtual e intangible en petrificado, no sélo la mirada al pasado nos vuelve
de piedra, también la que se dirige al futuro.**®

El mito gravita la historia. Es cierto que la mayoria de las acciones de Luisa
escapa a la premeditacién, pero asume y vive todas sus mentiras, se erige una
existencia mitica en donde ella domina y controla. La locura, trastorno esquizoide, la
marca; lo que hace pensar en la posibilidad de mezcla de mito y realidad, propio de
los esquizofrénicos. Luisa podria realizar los mismos crimenes que en su fantasia en
el futuro real al lado de Albino.

El desarrolio del personaje de Albino es particularmente interesante, pues
determina el comportamiento del mundo femenino a su alrededor —sus empleadas
siempre lo llaman “don” Albino. El hombre es un pequefioburgués tan macho como
hipocrita. Duda en emplear a la provinciana Luisa, pero luego se prenda de su
candidez e inocencia pues, en tal logica, esas caracteristicas implican pureza. Es
viudo y con dos hijos, por eso busca esposa, “una muchacha seria” que responda a
sus valores marcados por la doble moral. Cuando una clienta divorciada se le
insinua, Albino acepta el coqueteo, pero ante la mirada divertida de Rita, asume la
actitud que cree digna y evade a la mujer.

Afin con el papel paternalista del gobierno y la burguesia mexicanos, el
hombre juega con su posicion social dominante: se muestra magnanimo y represor,
aplica sus normas con indulgencia e intolerancia, segun su estado de animo o sus
intereses. Mira satisfecho que Luisa dé panes a unos nifios, pero tiempo después
asiste malhumorado a la avalancha de chiquillos que la joven alimenta. A Luisa le

da dinero como regalo de bodas (“el dinero es el dinero”, dice), le permite salir con

3% josé Maria Espinasa “Roberto Gavaldon: las intensidades clegidas™, en Roberto Gavaldon. Director de
cine, p. 124,
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Rita a comprar el vestido de novia o al Seguro Social y otrece prestar dinero para el
nacimiento del bebé. Con el resto de las empleadés, el patrén muestra su lado cruel y
el resentimiento contra Luisa: amenaza con despido por faltas y permanentemente
las amonesta por sus platicas, descansos o errores. La intolerancia la manifiesta
también en su casa, con sus hijos pequeiios: censura a uno por preguntar “tonterias”.
El personaje constituye la introspeccion, la concrecion del arquetipo de los
burgueses propuestos por el cine negro: la nebulosa compaiiia aseguradora en Pacto
de sangre (Wilder); los gangsteres Mike Lagana en Los sobornados (Lang) y Whit
Sterling en Traidora y mortal (Jacques Tourncur); incluso otro pequefioburgués,
Waldo Lydecker, de Laura (Otto Preminger). Todos oscilan entre la salvacion y la
destruccion de quienes entran en sus dominios.

Rita, por su parte, es antitesis aparente de Luisa. Con las mismas
convicciones de la protagonista, Rita enfrente la anomia a través de la diversion
escapista; la fiesta es un afan por superar la soledad y la incomunicacién. Usa su
sexualidad para obtener beneficios econdmicos al mas puro estilo de las mujeres
fatales negras. Luisa se le presenta como objeto de burla, pero luego, mediante un
malentendido melodramatico —producto de la incomunicacién que envuelve a todos
los personajes-, que sirve a manera de manipulacidn, acaba por aceptar que Luisa ha
cambiado su modo de apreciar el mundo y la vida. Redimida de su condicién de
mujer fatal, se cree salvada de la anomia y la enajenacion a través de la maternidad y
el matrimonio sin amor.

Tal redencién tiene algo de buscada: Rita es sometida a un acoso constante
por su “estilo de vida™, sus comparfieras la hostigan entre broma y broma por su
experiencia sexual y en la clinica del Seguro Social una mujer la mira asombrada

por no estar casada y no tener hi ijos:3%!

3% §_a anticoncepcion ain es socialmente rechazada, como lo expresa la sorpresa y el gesto desaprobatorio de
fa médica del IMSS ante Ia mentira de Luisa, dice que su marido no quiere tener hijos; su actitud sdlo cambia
cuando la joven le dice que ella si quiere “muchos hijos™.
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La educacion femenina tanto informal (en la familia y en la sociedad) como io formal (en
las escuelas), tiende a conservar la hegemonia masculina [...] [s6lo] de su relacién con un
hombre se derivara su estatus social y aun su propia identidad fernenina.3%?

El acoso social contra las mujeres que se empefian en no seguir el papel
tradicionalmente impuesto, termina muchas veces con el derrumbe disfrazado de
arrepentimiento. Rendicion detras de la redencion.

La incomunicacién genera malos entendidos, materia prima para las tramas
melodramaticas. En este caso, la incomunicacion es producto de la anomia, del
mundo ajeno y cbmpetitivo que encierra a los personajes. Luisa es burlada y robada
por Carlos por su ingenuidad. A/bino apenas insinua el interés romantico por Luisa,
cuando lo sencillo habria sido revelar su amor desde el inicio. Las mujeres de la
vecindad, que se reunen para hablar mal de Luisa, la tildan de ser una “mosca

muerta”, negada para interactuar, comunicarse, con ellas.

IX.V LA AMBICION COMO MOTOR DE LAS ACCIONES DE LA
ANTIHEROINA
i La ciudad determina y condena. Anomia y miseria gravitan en el ambiente.
" Luisa y Maria/Magdalena son desdoblamiento de un arquetipo enfrentado a los
* cambiantes y eternos problemas que la vida en un sistema econoémico hostil impone.
" Las coincidencias entre La otra y Dias de otofio no son pocas y escapan a la
- casualidad. En el centro de cada pelicula, sendas motivaciones tras la ambicion: la
miseria de La otra y la soledad anémica de Dias de otoio.

Agobiada por la pobreza, Maria decide matar a su hermana rica y suplantarla.
Agobiada por el aislamiento, la soledad y la traicion, Luisa decide inventarse una
vida. Maria, como después Magdalena, atraviesa la celebracion de una posada de
vecindad sin fijarse en la gente que le rodea. Luisa hace lo mismo en dos ocasiones;
una de clias en pleno rompimiento de la pifiata, que deja como ahorcado a la figura

—igual que el Pierrot de La orra.

392 Graciela Hierro, £rica y feminismo, p. 50




Maria pone una vieja tetera al fuego, reminiscencia del t¢ que le ofrece el
mayordomo en casa de Magdalena, mientras acaricia la posibilidad de la
suplantaciéon frente al espejo. En su cuarto de vecindad, Luwisa pone una
despostillada tetera en el fuego y se sienta ante el espejo. No hay nadie a quien
suplantar, salvo ella misma. Ambas protagonistas viven en cuartos de azotea de
vecindad.

Maria dispara a Magdalena y se mete en ella a través de sus medias. Luisa se
toma por asalto y, en completa catarsis a través del espejo, se hace otra.
Maria/Magdalena tiene que quemarse una mano para iniciar su nueva vida; Luisa

® v luego viajar para el supuesto

tiene que enterarse sobre sexo en un libro®”
nacimiento de su hijo para fortalecer su mentira. Maria/Magdalena cede al chantaje
sexual y econdémico de Fernando, Luisa decide matar a su marido imaginario en
cuanto deja de serle util. La mentira de AMaria/Magdalena es descubierta por
Roberto, el amor de su vida; el mito de Luisa es descubierto por Albino, enamorado
de ella. Maria’/Magdalena es encerrada, se funde en la oscuridad; Luisa renuncia a
su mito y se funde en la oscuridad de su locura, aunque con la esperanza del
matrimonio real >**

En el centro de las acciones de la antiheroina Luisa estd la ambicion
replegada, de nuevo introspeccion, de la maternidad como solucién y consagracion
de la vida. Tal ambicién dista de ser socialmente rechazada, pero los medios por los

que Luisa accede al cumplimiento de esa meta son a todas luces perversos.

393 Ega escena muestra las pulsiones sexuales de Lwisa. De noche, acostada en la cama, lee el libro sobre
sexualidad que la hace ruborizarse; avergonzada, apaga la lampara, para volverla a prender en un par de
ocasiones. Tal imagen tiene algo de masturbatorio: erotiza y humaniza al personaje.

3% par otro lado, Dias de ofofto ofrece un punto en comun con £/ nilo 3 la niebla en la imagen de Luisa
tejiendo sola en su cuarto de vecindad y estableciendo que su hijo sera vardn, al igual que Afarsa, que teje
mientras planea deshacerse de su marido. Ambas tecjen a la vez que urden su mentira y manifiestan su
<C Ision, su obsesidn, su locura.




IX. Vi ELEMENTOS DE ESTILO DE GAVALDON EN LA CINTA

.. El regreso a la misma, a La otra, expresa la plena confirmacién de la obra
personal de Roberto Gavaldén. Si una pelicula condensa y repliega hasta la asfixia
lo més representativo de sus obsesiones formales y diegéticas es Dias de otorio. El
universo negro, que en Gavaldén encuentra carta de naturalizacion mexicana,
alcanza en esa cinta, sin poder considerarla plenamente noire como muchas del
directqr, la expresion mas sutil y acabada de una corriente, que en Dias de otofio es
vehiculo expresivo, necesidad de atmosfera.

Con Dias de otofio, Gavaldon hace patente que todas las influencias
recibidas, particularmente la estadounidense, sirven en primera y unica instancia
como vehiculos de su muy personal necesidad de expresion:

A Gavaldén no le preocupa demasiado reproducir o coincidir con escenas y argumentos de
otras peliculas, sobre todo del cinec de Hollywood. Ademads, no lo hace ni con afan
imitativo, ni como homenaje o parodia, es el cine quien habla y los personajes son cifras de
un teorema que recibe la belleza de su rigor formal y de su perfeccion demostrativa.>®®

Las influencias que se han comentado, cine negro, post neorrealismo, periodo
racionalista y pesimista en blanco y negro de Bergman, se ponen al servicio de las
obsesiones del director, la otredad y el desdoblamiento de la personalidad en el
centro, que se expresan a través de sus medios caracteristicos.

Las mascaras que ocultan a los personajes: A/bino magnanimo y cruel; Rita
liberada y sentimental; Carlos que simula ser soltero; Luisa ingenua y perversa,
fragil y manipuladora, mentirosa y sincera en su locura.

El espejo sirve en Dias de otofio como afianzador del mito. Si en el resto de
su filmografia el espejo revela la verdad, desenmascara, aqui Luisa se mira en el
espejo y ve sus mentiras, su construccion ideal. Esa manipulacion del reflejo,
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expresiva de locura,” "’ se observa en la aparicion del hijo imaginario como sombra

unida a la de la propia Luisa.

295 30sé Maria Espinasa, ob. cit. p. 99.

3% Otro personaje, éste oligofrénico, Marta en £l niilo y la nichla descubre en el espejo, al final de la pelicula,
la verdad: su locura. La diferencia es que Luisa ya esta sumida en el trastorno mental y en Marta es amenaza
latente.



Las escaleras remiten a la division entre lo publico y lo privado. Aunque en
un primer momento Luisa se aisle de los demas a través de las cortinas de su cuarto
de vecindad, luego toma un cuarto de azotea en un edificio de oficinas y bodegas:
arriba, ella sola con su fantasia, abajo las ajenas relaciones sociales.

La muerte expresada a través de las espaldas. Luisa, vestida de negro, avanza
de espaldas a la pasteleria para recibir las condolencias por la muerte de Carlos. El
reloj, el tiempo, atormenta a la protagonista. Luisa mira el reloj con impaciencia al
ver que no llegan por ella al ir a la iglesia, encerrada en el tiempo como
Maria/Magdalena cuando tiene que ceder a las exigencias sexuales de Fernando o
en el circulo de la escenografia como Lucrecia, al momento de cantar, en La noche
avanza.

El ferrocarril, como en todo el cine del! director, sirve para mostrar el transito
del mundo rural al urbano, como representante de la ciudad y ultimo reducto del
campo, por eso Luisa se asoma por la ventanilla al inicio, recién llegada de su
pueblo. Al final Luisa es descubierta por Albino desde el trenecito de Chapultepec:
agente de la realidad —la ciudad- que se entromete e interrumpe el sueilo —el campo.

Finalmente, Luisa llega a la ciudad con un sombrerito, referente de su
condiciéon provinciana, del que la despoja Rita en la pasteleria, cuando intenta
integrarse por primera vez. Ese sombrero reaparece en la secuencia final: Luisa lo
porta al llevar las cosas del nifio a la casa cuna; cuando regresa a casa se despoja del
sombrero, renovacion de la esperanza con la que llegé a la capital al inicio de la
cinta. Posibilidad de integraciéon, aunque sea con base en el trastorno que mezcla

mito y realidad, aunque sea una fantasia.
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CONCLUSIONES

HACIA UNA CARACTERIZACION DEL ANTIHEROE Y LA
ANTIHEROINA EN EL CINE DE ROBERTO GAVALDON. ANALISIS
COMPARATIVO ENTRE LOS CUATRO PERSONAJES
PROTAGONICOS ANALIZADOS

A la luz del andlisis de los personajes de las cuatro peliculas de Gavaldon en
el presente trabajo, es posible establecer como valido el planteamiento de la
hipétesis de nuestra investigacion. Categoéricamente, los protagonistas de las cintas
de Roberto Gavaldon Leyva toman gran distancia de los personajes tipicos
manejados por el cine mexicano. Maria/Magdalena, en La otra, Marcos, en La
noche avanza;, Marta, en El nifio y la niebla; y Luisa, en Dias de otofio, son
ejemplos del excepcional manejo de caracteres, de psicologias —con toda la carga del
concepto-, en el cine de Gavaldon. Todos ambiciosos, todos trastornados, todos
marcados por un medio social y econdmico hostil. Todos, finalmente, diseflados con
muchos puntos en comin con la propuesta negra, avalancha de sombras que se
derrama sobre Hollywood y de ahi a las cinematografias de todo el mundo.

La construccién del antihéroe alcanza en el cine negro perfeccién e
integracion en el colectivo. El héroe paradigmatico, depositario de los anhelos y las
esperanzas de la humanidad, suma de las voluntades y capacidades individuales para
formar una especie de super Hombre, se ha derrumbado para siempre en el seno de
la sociedad burguesa. Los antihéroes, antes necesarios s6lo para propiciar y resaltar
la funcién catartica de la proeza del héroe, han irrumpido para apoderarse de los
anhelos de un colectivo que ya no puede ni quiere creer en los héroes tradicionales,
tan ajenos y lejanos —deshumanizados- como las posibilidades de integracion a un
mundo lleno de contradicciones.

El antihéroe deja de ser referente humano del héroe y se convierte en custodio
de la imperiosa necesidad de liberacion de una humanidad dominada por un sistema

economico adverso a las mayorias.
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La liberacién material, la destruccion 1ltima de la estructura econdémica, esta
momentaneamente negada. Todo conspira contra las posibilidades concretas de
emancipacién. El capitalismo, en constante cambio y reacomodo de sus sistemas
productivos, acusa la vitalidad e inmadurez de un sistema en evolucién, nunca
estatico ni anquilosado a pesar de la miseria que desde siempre ha dejado a su paso.
Mientras no se llegue al limite, al agotamiento total del capitalismo, no estaran
dadas las condiciones para el transito a una nueva forma de organizaciéon de la
produccion material. No obstante, las contradicciones entre los grupos dominantes y
fos dominados, la complejidad de la lucha de clases, poco a poco abona al desgaste.
Se trata del ejercicio del poder,

una fuerza maleable y movil que adopta muchas formas diferentes y que funciona
mediante mecanismos complejos que producen la dominacion y las oposiciones, la
subordinacién y las resistencias,*®’

El poder burgués nunca ha sido omnimodo, a cada paso se ha encontrado con
resistencias que modifican o frustran muchos de sus planes. La dinamica social se ha
alimentado de las constantes contradicciones dialécticas, tanto en la realidad —las
grandes movilizaciones sociales contra el capitalismo- como en las representaciones
de la misma.

En la superestructura se gestan procesos importantes que poco a poco
retroalimentan a la estructura en la busqueda de la modificacién de las condiciones
materiales de las mayorias. Las industrias culturales cumplen, en tales condiciones,
una funcién social fundamental. Por un lado, expresan la ideologia de los grupos
dominantes, pero a la vez abren una valvula de escape. El intercambio dialéctico, el
cuestionamiento a los mecanismos de control social, la necesidad de réplica al
discurso dominante encuentra, en no pocas ocasiones, medio de expresion en las
industrias culturales. Tales expresiones, tales cuestionamientos, liberan tensiones al

interior de la estructura econémica, al tiempo que abonan para la aceleracion de las

397 Jeffrey Weeks. Sexualidad, p. 42.
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contradicciones y contribuyen al proceso revolucionario. Con base en ese contexto
es posible analizar la presencia y trascendencia de los antihéroes en el cine.

Versiones de los arquetipos literarios, los antihéroes cinematograficos
alcanzan a través de las imdgenes en movimiento, aliento de vida y espiritu
transgresor fundamental para revolucionar el modo de verse y de pensarse del
espectador. Si la revolucion ain no se concreta como una posibilidad, la liberacion
ocurre en la cotidianeidad y los antihéroes se vuelven receptores de los anhelos
individuales. Liberacién que tiene mucho de evasion de la realidad, pero que la
trasciende y se convierte en transgresion, pues genera conciencia en los espectadores
de la enajenacién de sus propias vidas.

El cine negro estadounidense es uno de los ejemplos mas interesantes de ese
cuestionamiento a la realidad hostil. Su finalidad, cumplida cabalmente,

no pretendia tanto ofrecer un ‘espejo’ de la vida como generar un didlogo critico con

algunas de sus mas opacas manifestaciones sociales.>*®

El género alcanzé tales propositos al grado de convertir a la corriente noire,
verdadera avalancha de sombras, en vehiculo aprovechado por todos los géneros y
en todas las cinematografias nacionales.

El cine mexicano, marcado irremediablemente —como el devenir de toda la
nacion- por su vecindad con Estados Unidos, no siempre asimilé bien la corriente
negra. No obstante, en la obra de Roberto Gavaldén se encuentra el mas eficaz uso
del espiritu noir con toda su carga critica. Fue el mas efectivo, pues tuvo la
capacidad de adaptar a atmosfera negra a las necesidades de representacion de la
sociedad mexicana, producto de un desarrollo capitalista disparejo e impuesto,
finalidad buscada por muchos otros directores, pero que pocas veces alcanzé la
perfeccién y el rigor de la obra gavaldoniana.

Con el mas auténtico espiritu transgresor, el director mexicano supo sacar
partido a la ambigiledad de la corriente negra para desarrollar sus obsesiones

temadticas y sus animos subversivos. La perfecta sintesis de atmosfera negra y

3% Carlos Heredero y Antonio Santamarina. £/ cine negro, p. 273.
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realidad mexicana en las cintas de Roberto Gavaldén cobra vida con el aliento del
universo del autor para constituir un capitulo fundamental en una de las obras mas
trascendentes y universales que ha dado el cine mexicano.

Si buena parte de la obra de Gavaldon puede considerarse bajo la influencia
del espiritu negro, categéricamente podemos afirmar que, salvo escasas excepciones,
todos los personajes de su cine tienen caracteristicas antiheroicas. Desde Batiste
Borrull (Domingo Soler) en La barraca hasta Laura (Alma Muriel), protagonista de
Cuando tefen las arafias, es posible encontrar elementos transgresores, el espiritu
inconforme con el exterior, expresados en la incapacidad individual para integrarse a
un mundo adverso.

Los personajes de su cine son ambiguos, sin que esto implique una maia
construccion psicologica; por el contrario, la ambigiledad expresa la hostilidad del
ambiente en el que han de interactuar. Tal consideracion vale no sélo para los
protagonistas de sus peliculas, sino para todos los personajes de sus trarmnas, tal como
los hemos analizado a lo largo del presente ensayo. La ambigiiedad, pues, es la clave
para identificar la dialéctica personaje-ambiente fundamento en que descansan las
construcciones diegéticas de la obra de Gavaldon.

El medio urbano es el mas usual en la obra gavaldoniana. La ciudad se ofrece
deslumbrante, atractiva, pero peligrosa para sus personajes, siempre envueltos por
una nostalgia no identificada, nunca clara, que a veces remite al campo, al “aire
libre” que exige a gritos Marta (Dolores del Rio) en E/ nifio y la niebla. La libertad
tampoco alcanzada en el ambiente rural, pues la urbe esta presente como presagio:
Rosauro Castro (Pedro Armendiriz) se rebela, contesta a balazos a la modernidad
que amenaza su control caciquil, para finalmente morir acribillado.

Esa nostalgia exaspera, se convierte en malestar y se expresa como rebeldia
contra las convenciones, contra lo socialmente impuesto. Un personaje secundario
en La casa chica, Mimi (Maria Douglas), amante de un pequefioburgués, aborta en
rebeldia a su condiciéon de parcja ilegitima, victima de una doble moral que

exaspera, aisla e incapacita para la maternidad, fin anico de la sexualidad segun la
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moral sexual burguesa. Pito Pérez (Ignacio Lopez Tarso) es un paria que deambula
de pl;eblo en pueblo como dominado por esa agriedad que le impide integrarse.
Laura, en Cuando tejen las arafias, aiiora al padre muerto y las relaciones sociales la
exacerban hasta la autodestruccién. Transtorno que se revela como neurosis en
Marcos (Pedro Armendariz) en La noche avanza y como esquizofrenia en Luisa
(Pina Pellicer) en Dias de otorio.

Ante el enardecimiento que el mundo provoca, los personajes gavaldonianos
resbonden con la otredad. Tal vez es posible engafiar al mundo, hacerse pasar por
‘oti'os y empezar la lucha de nuevo. Julidn Pardo (Hugo del Carril), protagonista de
: El'socio, solo trasciende su nulo éxito en los negocios a través de la creacion de
Mister Davis, socio imaginario, desdoblamiento de si mismo que lo convierte en
triunfador. Gabriela (Maria Félix) en La escondida mira a una vendedora de
aguamiel y recuerda como se libero de la pobreza al hacerse amante de un general
porfirista. En La diosa arrodillada, Antonio ltuarte (Arturo de Cordova) intenta
concentrar su pasion por Raquel (Maria Félix) sustituyéndola con su representacién
en marmol. En El rebozo de Soledad, Alberto Robles (Arturo de Cordova) propone
matrimonio a la violada Soledad (Stella Inda) para suplantar al padre del hijo que
espera. En Acuérdate de vivir, Marta (Elda Peralta) se esconde en las sombras y
aprovecha su voz, idéntica a la de su hermana Yolanda (Libertad Lamarque), para
robarle el novio y huir de la monotonia provinciana.

Pero el exterior solo es momentaneamente burlado, luego vuelve mas hostil,
acosa a los personajes, acentia su ambigiiedad al grado de propiciar que se extraiien
de si mismos. Es decir, la otredad, el desdoblamiento de la personalidad, se revierte
y se vuelve vehiculo de la destruccion del personaje. Maria/Magdalena (Dolores del
Rio) vencida en La otra; Marta por fin entregada a la locura en El nifio y la niebla;
Juliagn Pardo al borde del suicidio en El socio; el oro anhelado que aplasta y mata a
Othoén (Héctor Sudrez) en Doria Macabra, Antonio ltuarte vencido por la culpa de

un deseo contrario a las convenciones burguesas en La diosa arrodillada.



El extrafiamiento de si mismo se expresa en la fragmentacién de los cuerpos,
la mirada ajena sobre zonas corporales o simbolos del mismo. Jaime Karim (Arturo
de Cérdova) mira con terror sus manos luego de matar a Leon Romano (Ramon
Gay), en £En la palma de tu marno;, Maria contempla fascinada las piernas inertes de
Magdalena en la mecedora, en La otra; la espuela de Roque Suazo (Pedro
Armenddriz) que aplasta el rebozo de Soledad, los restos humanos con que
experimenta Octavio (Pancho Cérdova) en Doria Macabra;, el gorro que luce en el
inicio y desenlace Luisa en Dias de otofio, la mano de Marcos quemada con un
encendedor en La noche avanza, el horror de Daniel (Alejandro Ciangherotti, Jr.)
ante su mano empuifiando una pistola en £/ nifio y la niebla.

En correspondencia, las caracteristicas fisicas del exterior se muestran
adversas. El afuera nebuloso del final de £/ nifio v la niebla; el jardin Huvioso y
agobiado por el viento de La diosa arrodillada; 1a calle con trafico bajo la lluvia al
momento de atravesarla Maria en La otra;, el paisaje arido y el camino pedregoso
de La barraca, el petroleo que brota y mancha la tierra en Rosa blanca; los autos a
toda velocidad sobre el Periférico en Dias de otofio, el automovil a punto de arrollar
a Jaime Karim y la tormenta que azota la cabaila en £n Jla palma de tu mano; la
impresionante caverna de La Muerte (Enrique Lucero) en Macario.

La penumbra agobia al mejor cine de Gavaldéon. El espiritu barroco del
director tiene mucho de la interaccion dialéctica cine-realidad del film noir, pero
muy pronto toma distancia. En su filmografia hay cinco cintas que, de haber sido
filmadas en Estados Unidos, serian ejemplos representativos del género negro: En la
palma de tu mano, A la sombra del pucnte, La otra, La diosa arrodillada y La noche
avanza; todas en colaboracion con José Revueltas. Y muchas peliculas mas estan
salpicadas por la corriente (De carne somos, Rosauro Castro, La casa chica, Han
matado a Tongolele, Después de la tormenta, El nifio y la niebla, Miércoles de
ceniza, Dias de otofio), pero todas hacen del negro un vehiculo de expresion.

Gavaldon manipula y adapta, nunca impone o copia.
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Como lo hxcxeron Fntz Lang, Otto Premmger Alfred Hitchcock, Orson
-Welles, John Huston ; Bllly leder o Nlcholas Ray, Gavaldén aproveché las

posnbllldades expreswas de un estilo transgresor conformando una obra personal
antes que representativa de un género.

La comprobacioén, a efectos académicos, de nuestra hipétesis central no
significa mas que la reiteracién de la obra subversiva de un autor —o auteur, para
emparentarlo con los grandes maestros del cine mundial- que optd por dejar de lado
los personajes estereotipados de! grueso de la produccion filmica nacional, y en
cambio presentar un universo habitado por personajes transgresores, reflejo, vision
barroca a través del espejo gavaldoniano, de una realidad contradictoria. Vocacion,
la de Gavaldon, enlazada con la del cine negro estadounidense de establecer un
intercambio dialéctico entre realidad y representaciéon en las imagenes en
movimiento; entre la claridad y crudeza de la sociedad surgida del modo de
produccidn capitalista y las imagenes abigarradas, tenebrosas y oscuras de su cine.

En el camino de la comprensiéon de nosotros mismos, en cuanto producto de
un momento sociohistorico determinado por la estructura econdmica, y con las
particularidades que a nuestra universalidad afiade la identidad nacional, la obra de

Roberto Gavaldon resulta fundamental.
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ANEXO 1
FILMOGRAFIiA DE ROBERTO GAVALDON, DIRECTOR 3%

La barraca (1944)

Produccién: Inter Ameérica Films, Alfonso Sanchez Tello.

Adaptacion: Libertad Blasco Ibanez, Paulino Masip, Abel Velilla y Tito Davison,
segun la novela de Vicente Blasco Ibaiiez.

Fotografia: Victor Herrera.

Sonido: Eduardo Fernandez. Musica: Félix Baltasar Samper.

Escenografia: Vicente Petit, Francisco Marco Chillet. Vestuario: Maritza.

Edicion: George Crone

Intérpretes principales: Domingo Soler, Anita Blanch, Amparo Morillo, José
Baviera, Luana Alcaiiiz, Manolo Fabregas, Narciso Busquets, José Morcillo.

Filmada en los estudios Azteca y en locaciones del Distrito Federal (terrenos
cercanos a Xochimilco), con un costo de 650 mil pesos. Estrenada el 27 de julio de
1945 en el cine Chapultepec (siete semanas).

Reconocimientos: Premios Ariel de la Academia Mexicana de Ciencias y Artes
Cinematograficas, en 1946, por: pelicula, direccion, fotografia, sonido, actuacion
masculina estelar (Domingo Soler), coactuacion masculina (José Baviera),
adaptacion, escenografia, edicion y musica de fondo. Nominaciones a premios Ariel
por: actuacion femenina estelar (Anita Blanch), coactuacion femenina (Amparo
Morillo), papel masculino de cuadro (José Morcillo) y vestuario (Maritza).

Corazones de México (1945)

Produccién: Films Mundiales, Alfonso Sordo Noriega.

Argumento: Isaura Murguia. Adaptacion: Tito Davison.

Fotografia: Jorge Stahl.

Sonido: Eduardo Fernandez. Musica: Manuel Esperon.

Escenografia: Gunther Gerzso.

Edicion: Charles L. Kimball

Intérpretes principales: Domingo Soler, Lilia Michel, Prudencia Grifell, Gustavo
Rojo, Quintin Bulnes, Carlos Jiménez.

Filmada en los estudios Azteca. Estrenada el 14 de septiembre de 1945 en el cine
Rex (una semana).

Reconocimientos: nominaciones a premios Ariel, en 1946, por: papel incidenta!l
masculino (Quintin Bulnes y Carlos Jiménez).

¥ La filmografia completa como asistente de director se informa en el capitulo V. Las fichas se tomaron de
Emilio Garcia Riera, Historia documemtal del cine mexicano, tomos 1 a 18; Filmoteca de la UNAM para la
ficha de Cuande tejen las arafias y de los créditos iniciales de las peliculas analizadas en el ensayo.
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Rayando el sol (1945)

Produccién: Films de América, Luis Manrique.

Argumento: Pascual Garcia Pefia. Adaptacion: Roberto Gavaldon y Tito Davison.
Fotografia: Ignacio Torres.

Sonido: B. J. Kruger y Eduardo Fernandez. Musica: Chucho Monge.

Edicién: Charles L. Kimball.

Intérpretes principales: Pedro Armendariz, Domingo Soler, David Silva, Maria
Luisa Zea.

Filmada en locaciones del estado de Morelos, con un costo de 800 mil pesos.
Estrenada el 18 de julio de 1946 en el cine Palacio (tres semanas).

Reconocimientos: nominaciones a premios Ariel, en 1947, por: fotografia,
argumento y por pelicula mas mexicana.

El socio (1945)

Produccién: Films Mundiales, Carlos Carriedo Galvan.

Adaptacion: Chano Urueta y Tito Davison, sobre la novela de Genaro Prieto.
Fotografia: Raul Martinez Solares.

Sonido: José de Pérez, Fermando Barrera y Manuel Esperén. Musica: Manuel
Esperon y Rosalio Ramirez.

Escenografia: Manuel Fontanals.

Edicién: Gloria Schoemann.

Intérpretes principales: Hugo del Carril, Susana Guizar, Gloria Marin, Vicente
Padula, Beatriz Ramos.

Filmada en los estudios Azteca y en locaciones del Distrito Federal, con un costo de
965 mil pesos. Estrenada el 18 de abril de 1946 en el cine Chapultepec (dos
semanas).

Reconocimientos: premio Ariel, en 1947, por papel incidental femenino (Beatriz
Ramos). Nominacion por adaptacion.

La otra (1946)

Produccion: Mercurio Films, Mauricio de la Serna. Jefe de produccion: Alberto A.
Ferrer.

Asistente del director: Ignacio Villarreal.

Argumento: Dead Pigeon, cuento de Rian James. Adaptacion: José Revueltas y
Roberto Gavaldon.

Fotografia: Alex Phillips. Operador: Rosalio Solano.

Musica: Raal Lavista.

Sonido: James L. Fields, Nicolas de Ia Rosa y Galdino Samperio.

Escenografia: Gunther Gerzso. Maquillaje: Ana Guerrero. Peinados: Juana Lepe.
Mobiliario y decoracion de interiores: Garza Madero, S. A. y Salinas y Rocha, S. A.



Edicion: Charles L. Kimball.

Intérpretes: Dolores del Rio (Maria Méndez/Magdalena Méndez), Agustin lrusta
(Roberto Gonzalez), Victor Junco (Fermando), José Baviera (licenciado De la
Fuente), Manue] Dondé (agente Vilar), Conchita Carracedo (Carmela), Carlos
Villarias (licenciado Félix Mendoza, notario), Rafael Icardo (juez), nifio Daniel
Pastor.

Reconocimientos: Premio Ariel, en 1947, por adaptacion. Nominaciones por:
pelicula, director, fotografia, actuacion femenina estelar, coactuacién masculina
(Victor Junco), musica de fondo. Premio El Quijote de la Asociacion de Criticos
Esparioles en 1946 por la actuacion de Dolores del Rio. Premios en el Certamen
Hispanoamericano de Cine de Madrid, Espafia, en 1948 por interpretacion femenina
y partitura musical.

La vida intima de Marco Antonio y Cleopatra (1946)

Produccion: Filmex, Gregorio Walerstein.

Argumento: Leopoldo Baeza. Adaptacion: L. Baeza, Sixto Pondal Rios y Carlos
Olivari.

Fotografia: José Ortiz Ramos.

Sonido: Rodolfo Benitez. Musica: Manuel Esperon.

Escenografia: Luis Moya.

Edicién: Carlos Savage.

Intérpretes principales: Luis Sandrini, Maria Antonieta Pons, Victor Junco, José
Baviera.

Filmada en los estudios Azteca. Estrenada el 3 de abril de 1947 en el cine
Metropolitan (cuatro semanas).

Reconocimiento: Nominacién a premio Ariel, en 1948, por escenografia.

A la sombra del puente (1946)

Produccion: Ramex (filial de RKO), José M. Noriega.

Adaptacion: Salvador Novo y José Revueltas, segin Hinterset, pieza de Maxwell
Anderson.

Fotografia: Alex Phillips.

Sonido: Nicolas de la Rosa. Musica: Gonzalo Curiel.

Escenografia: Gunther Gerzso.

Edicion: Jorge Bustos.

Intérpretes principales: Esther Ferniandez, David Silva, Rodolfo Landa, Agustin
Irusta, Andrés Soler, Arturo Soto Rangel, Carlos Lépez Moctezuma.

Filmada en los estudios Churubusco. Estrenada el 8 de julio de 1948 en el cine
Bucareli (una semana).



La diosa arrodillada (1947)

Produccion: Panamerican Films, Rodolfo Lowenthal.

Adaptacién: José Revueltas y Roberto Gavaldon, con colaboracion de Alfredo B.
Crevenna y Edmundo Baez, segiin cuento de Ladislao Fodor.

Fotografia: Alex Phillips.

Sonido: James L. Fields, Nicolas de la Rosa y Galdino Samperio. Musica: Rodolfo
Halffier.

Escenografia: Manuel Fontanals.

Edicion: Charles L. Kimball.

Intérpretes principales: Maria Félix, Arturo de Cérdova, Rosario Granados, Fortunio
Bonanova, Rafael Alcayde.

Filmada en los estudios Churubusco y en locaciones del Distrito Federal con un
costo aproximado de un millén de pesos. Estrenada el 13 de agosto de 1947 en los
cines Chapultepec, Palacio y Savoy (nueve semanas).

Casanova aventurero (Adventures of Casanova. Estados Unidos, 1947)

Produccion: Eagle Lion Films, Bryan Foy.

Argumento: Crane Wilbur

Fotografia: John Greenhalgh.

Sonido: Leon Becker y Nicolas de la Rosa. Muasica: Hugo Friedhofer.

Escenografia: Alfred Ybarra y Jorge Femandez.

Edicion: Louis H. Sackin.

Intérpretes principales: Arturo de Cordova, Lucille Bremer, Turhan Bey, John
Sutton, Lloyd Corrigan, Miroslava, Clifford Carr.

Filmada en los estudios Churubusco y en locaciones del Distrito Federal (Castillo de
Chapultepec y otras). Estrenada el 24 de junio 1948 en los cines Bucareli y Olimpia
(una semana).

Han matado a Tongolele (1948)

Produccion: Producciones Juno y Luis Manrique.

Argumento y didlogos: Ramoén Obon. Adaptaciéon: Roberto Gavaldoén.

Fotografia: Jorge Stahl, Jr.

Sonido: James L. Fields, Rafael Ruiz Esparza y Galdino Samperio. Musica: Antonio
Diaz Conde.

Escenografia: Jorge Fernandez

Edicion: Rafael Ceballos.

Intérpretes principales: Yolanda Montes Tongolele, David Silva, Manuel Arvide,
Concepcion Lee, Seki Sano, Lilia Prado, José Baviera.

Filmada en los estudios Churubusco con un costo aproximado de 400 mil pesos.
Estrenada el 30 de septiembre de 1948 en el cine Mariscala (una semana).



- La casa chica (1949)

Produccién: Filmex, Gregorio Walerstein.

Argumento: José Revueltas. Adaptacion: José Revueltas y Roberto Gavaldén.
Dislogos: Mauricio Magdaleno y Edmundo Baez.

Fotogratia: Alex Phillips.

Sonido: Enrique Rodriguez. Musica: Antonio Diaz Conde.

Escenografia: Jorge Fernandez.

Edicion: Rafael Ceballos.

Intérpretes principales: Dolores del Rio, Roberto Caiiedo, Miroslava, Domingo
Soler, Maria Douglas, Julio Villarreal, Arturo Soto Rangel.

Filmada en los estudios Azteca y en locaciones del Distrito Federal (Facultad de
Medicina, edificio de departamentos en la colonia Condesa) con un costo
aproximado de 600 mil pesos. Estrenada el 9 de febrero de 1950 en el cine Alameda
(cuatro semanas).

Reconocimientos: Nominaciones al premio Ariel, de 1951, por: direccion y
actuacion femenina estelar. Medalla especial en el Certamen Hispanoamericano de
Cine de Madrid, Espaiia, en 1949.

Rosauro Castro (1950)

Produccion: Cinematografica Azteca, César Santos Galindo, Pedro Armendariz y
Roberto Gavaldoén.

Argumento: Roberto O’Quigley. Adaptacion: Roberto Gavaldon y José Revueltas.
Fotografia: Ratl Martinez Solares.

Sonido: Luis Fernandez y Enrique Rodriguez. Musica: Antonio Diaz Conde.
Escenografia: Gunther Gerzso.

Edicién: George Crone.

Intérpretes principales: Pedro Armendariz, Carlos Lopez Moctezuma, Maria
Douglas, Carlos Navarro, Arturo Martinez, Mimi Derba.

Filmada en los estudios Azteca y en locaciones de Qaxtepec, Morelos. Estrenada el
22 de diciembre de 1950 en el cine Palacio Chino (dos semanas).

Reconocimientos: Nominacion a premios Ariel, de 1951, por: actuacion masculina
estelar, argumento original y musica de fondo. Premio en el Festival
Cinematografico de Punta del Este, Uruguay, en 1950. Enviada al Festival de
Venecia de 1950.

Deseada (1950)

Produccion: Producciones Sansén, Clemente Guizar Mendoza.

Adaptacién: Roberto Gavaldon y José Revueltas, segin La ermita, la fuente y el rio,
pieza de Edvardo Marquina. Dialogos: Antonio Mediz Bolio.

Fotografia: Alex Phillips.




Sonido: Luis Fernandez. Musica: Eduardo Hernandez Moncada y Carlos Jiménez
Mabarak. :
Edicion: Carlos Savage.
- Intérpretes principales: Dolores del Rio, Jorge Mistral, José Bavnera, Anabel
Gutiérrez. Arturo Soto Rangel.

Filmada en Chichen Itza, Yucatan. Estrenada el 5 de abril de 1951 en el cine
Chapultepec (cuatro semanas).

Reconocimientos: Premio Ariel, version 1952, por musica de fondo Nommacnon
por: pelicula, fotografia, sonido y edicién. .

En la palma de tu mano (1950)

Produccién: Mier y Brooks, Oscar J. Brooks y Felipe Mier.

Argumento: Luis Spota. Adaptacion: José Revueltas y Roberto Gavaldon.

Fotografia: Alex Phillips.

Sonido: Rodolfo Benitez y Galdino Samperio. Musica: Raual Lavista.

Escenografia: Francisco Marco Chillet.

Edicion: Charles L. Kimball.

Intérpretes principales: Arturo de Cérdova, Leticia Palma, Carmen Montejo, Ramén
Gay.

Filmada en los estudios Churubusco y en locaciones del Distrito Federal (Callejon
Garcia Lorca, Avenida Juarez, Hotel del Prado, entre otras). Estrenada el 1 de junio
de 1951 en el cine Chapultepec (seis semanas).

Reconocimientos: Premios Ariel, de 1952, por: pelicula, director, fotografia, sonido,
actuacion masculina estelar, argumento original y escenografia. Nominaciones por:
adaptacion y musica de fondo.

Mi vida por la tuya (Argentina, 1950)

Produccion: Estudios San Miguel.

Argumento: Alejandro De Stefani. Adaptacién: Tulio Demicheli y Roberto
Gavaldon.

Fotografia: Mario Pagés y Américo Hoss.

Sonido: Victor Bobadilla. Musica: Alejandro Gutiérrez del Barrio.

Escenografia: Gori Mufioz.

Edicion: José Gallego.

Intérpretes principales: Mecha Ortiz, Carlos Cores, Emma Gramatica, Guillermo
Battaglia.

Estrenada el | de febrero de 1951 en Buenos Aires, Argentina.
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La noche avanza (antes Yo soy el amo, 1951)

Produccion: Mier y Brooks, Felipe Mier y Oscar J. Brooks. Productor ejecutivo:
Emesto Enriquez. Gerente de produccion: Miguel Hernandez Cagigal. Jefe de
produccién: Enrique L. Morfin; subjefe: Jorge Duran Chavez.

Asistente del director: Alfonso Corona Blake.

Argumento: Luis Spota. Adaptacion: José Revueltas, Jesuis Cardenas y Roberto
Gavaldon.

Fotografia: Jack Draper.

Sonido: Manuel Topete, Galdino Samperio, Antonio Bustos y Jorge Benavides.
Musica: Raul Lavista; canciones: Miguel Angel Pazos (Mi tltimo refugio), Sergio
de Karlo (Me vuelves loca), y Armando Dominguez.

Escenografia: Edward Fitzgerald; decorador: José Barragan. Maquillaje: Armando
Meyer. Peinados: Maria de Jests Lepe.

Edicion: Charles L. Kimball; ayudante: Rauil J. Casso.

Intérpretes: Pedro Armendariz (Marcos Arizmendi), Anita Blanch (Sara), Rebeca
Iturbide (Rebeca), Eva Martino (Lucrecia), José Maria Linares Rivas (Marcial
Gomez), Julio Villarreal (Villarreal), Armando Soto la Marina EI Chicote (idem,
esbirro), Carlos Muzquiz (Armando), Wolf Ruvinskis (Bodoques), Francisco
Jambrina (Luis, doctor), Juan Garcia (esbirro), Luis Mussot (el médico), Roberto Y.
Palacios (Li Chan), Margarito Luna (esbirro), Héctor Mateos y José Torvay
(policias), Humberto Rodriguez (joyero), Agustin Fernandez (pelotart), Luis Mussot,
Jr. (limpiabotas), Héctor Godoy (recepcionista), Carlos Riquelme y los pelotaris:
Pedro Andrinua, Ignacio Echeverria, Gabriel de Pablo, José Maria Urrutia, Aquiles
Elorduy, Jaime Inchandurrieta y Francisco Ubeda.

Acuérdate de vivir (1951)

Produccién: Filmex, Gregorio Walerstein.

Argumento: Alejandro Verbitzky y Mauricio Wall. Adaptaciéon: Mauricio
Magdaleno, Edmundo Baez y Roberto Gavaldon.

Fotografia: Agustin Martinez Solares.

Sonido: Rodolfo Benitez. Musica: Manuel Esperon.

Escenografia: Jorge Fernandez.

Edicion: Rafael Ceballos.

Intérpretes principales: Libertad Lamarque, Carmen Montejo, Miguel Torruco,
Joaquin Cordero, Elda Peralta.

Filmada en los estudios San Angel. Estrenada el § dc febrero de 1953 en el cine
Alameda (cuatro semanas).
El rebozo de Soledad (1952)

Produccion: STPC, Cinematografica Televoz, Miguel Aleman Velasco.



Argumento: Javier Lopez Ferrer. Adaptacion: José Revueltas y Roberto Gavaldon.
Fotografia: Gabriel Figueroa.

Sonido: José B. Carles y Galdino Samperio. Musica: Francisco Dominguez.
Escenografia: Salvador Lozano Mena.

Edicién: Charles L. Kimball.

Intérpretes principales: Arturo de Cérdova, Pedro Armendariz, Stella Inda, Domingo
Soler, Carlos Lopez Moctezuma, Rosaura Revueltas, Jaime Fernandez.

Filmada en los estudios Churubusco y en locaciones de El Marfil, Guanajuato.
Estrenada el 13 de noviembre de 1952 en el cine Chapultepec (seis semanas).
Reconocimientos: Premios Ariel, de 1953, por: fotografia, sonido, actuacion
masculina estelar (Pedro Armendariz), actuacion femenina estelar, coactuacion
masculina (Carlos Lépez Moctezuma), papel de cuadro femenino (Rosaura
Revueltas), actuacion juvenil (Jaime Fernandez), escenogratia y musica de fondo.
Nominaciones por: pelicula, director, coactuacion masculina (Domingo Soler), papel
de cuadro masculino (Gilberto Gonzalez), adaptacion y edicion.

Las tres perfectas casadas (1952)

Produccién: Filmex, Gregorio Walerstein.

Adaptacion: José Revueltas, Mauricio Magdaleno y Roberto Gavaldon.

Fotografia: Agustin Martinez Solares.

Sonido: Rodolfo Benitez. Musica: Antonio Diaz Conde.

Escenografia: Jorge Fernandez.

Edicién: Rafael Ceballos.

Intérpretes principales: Arturo de Cordova, Laura Hidalgo, Miroslava, José Maria
Linares Rivas, René Cardona, José Elias Moreno.

Filmada en los estudios San Angel. Estrenada el 12 de marzo de 1953 en el cine
Orfedn (cinco semanas).

Reconocimientos: Premios Ariel, de 1954, por: sonido, actuacion masculina estelar
y coactuacion masculina (José Elias Moreno). Nominaciones por: pelicula, mejor
actuacion femenina estelar, coactuacion masculina (José Maria Linares Rivas),
coactuacion femenina (Miroslava), adaptaciéon y masica de fondo.

Camelia (México-Espaiia, 1953)

Produccion: Filmex, Gregorio Walerstein/Suevia Films, Cesareo Gonzalez.
Argumento: Mauricio Wall y José Arenas Aguilar, inspirados en La dama de las
camelias de Alejandro Dumas, hijo.

Fotografia: Gabriel Figueroa.

Sonido: Rodolfo Benitez y Enrique Rodrigucz. Masica: Antonio Diaz Conde.
Escenografia: Jorge Fernandez.

Edicion: Rafael Ceballos.




Intérpretes principales: Maria Félix, Jorge Mistral, Carlos Navarro, Renée Dumas,
Ramédn Gay, Miguel Angel Ferriz.

Filmada en los estudios San Angel y en locaciones del Distrito Federal (Bellas
Artes, Plaza de toros México) y de la hacienda de Santin, con un costo aproximado
de un millén 700 mil pesos. Estrenada el 18 de febrero de 1954 en el cine Las
Américas (tres semanas).

Reconocimiento: Nominacion al premio Ariel, de 1955, por actuaciéon femenina
estelar.

El nifio y la niebla (1953)

Produccion: Cinematografica Grovas, Jesus Grovas. Jefe de produccion: Ricardo
Beltri. Gerente de produccion: Francisco A. Periafiel.

Asistente del director: Mario Llorca.

Adaptacion: Edmundo Bédez y Roberto Gavaldon, segun la pieza teatral de Rodolfo
Usigli.

Fotografia: Gabriel Figueroa. Operadores: Ignacio Romero y Pablo Rios.

Sonido: Manuel Topete, Galdino Samperio y Manuel Esperéon. Musica: Raul
Lavista. Canciones: Gabriel Ruiz, con letras José Antonio Zorrilla.

Escenografia: Manuel Fontanals. Maquillaje: Ana Guerrero.

Edicion: Gloria Schoemann.

Intérpretes: Dolores del Rio (Marta), Pedro Lopez Lagar (ingeniero Guillermo
Estrada), Eduardo Noriega (ingeniero Mauricio de la Torre), Alejandro Ciangherotti,
Jr. (Daniel), Miguel Angel Ferriz (doctor Mancera), Tana Lynn (prostituta), Carlos
Riquelme (profesor), Lupe Inclan (Jacinta), Hernan de Sandosequi, Nicolas
Rodriguez (médico), Alvaro Matute, Ricardo Merino, Eliane Banuet, Salvador
Lozano (médico en el manicomio), Olga Darson (cantante), La Martinique (bailarina
negra).

Reconocimientos: Premios Ariel, de 1954, por: pelicula, director, fotografia,
actuacion femenina estelar, actuacién infantil (Alejandro Ciangherotti, Jr.),
adaptacion, escenografia y edicién. Nominacién por mejor musica de fondo.

El pequeriio proscrito (The Littlest Outlaw. Estados Unidos, 1953)

Produccion: Walt Disney Productions, Larry Lansburgh.

Argumento: Larry Lansburgh. Adaptacion: Bill Walsh.

Fotografia (Technicolor): Alex Phillips y Carlos Carbajal.

Mausica: William Lava.

Decorados: Rafael Suarez.

Edicién: Carlos Savage.

Intérpretes principales: Pedro Armendariz, Rodolfo Acosta, Andrés Velazquez, Pepe
Ortiz, Pedro Vargas (Joseph Calleia en el mismo papel en la version en inglés).



“ Fllmada en locacnones del estado de Guanajuato. Estrenada en el 25 de lelO defl956
en el ciné Metropolitan (tres semanas) i
. Reconocimiento: Premio a la mejor pelicula extranjera en el Festwal de Vlchy,

by Francia de 1956.

Sqmbra verde (1954)

Produccion: Produccion Calderédn, Pedro A. Calderén y Guillermo Calderén.
Adaptacion: Roberto Gavaldén, José Revueltas y Luis Alcoriza, segun la novela de
Ramiro Torres Septién. Dialogos adicionales: Rafael Garcia Travesi.

Fotografia: Alex Phillips.

Sonido: Jests Gonzalez Gancy.

Escenografia: Manuel Fontanals.

Edicion: Gloria Schoemann.

Intérpretes principales: Ricardo Montalban, Ariadne Welter, Victor Parra, Jorge
Martinez de Hoyos, Miguel Inclan, Enriqueta Reza.

Filmada en los estudios Azteca y en locaciones de Veracruz (Tajin, Papantia).
Estrenada el 23 de diciembre de 1954 en el cine Palacio Chino (seis semanas).
Reconocimientos: Premios Ariel, de 1955, por: fotografia y coactuacidon masculina
(Jorge Martinez de Hoyos). Nominaciones por: pelicula y director.

De carne somos (1954)

Produccion: Filmex, Gregorio Walerstein.

Adaptacién: Julio Alejandro y Roberto Gavaldén, segun La ldmpara encendida,
pieza teatral de Eduardo Borras.

Fotografia: Jack Draper.

Sonido: Rodolfo Benitez y Enrique Rodriguez. Musica: Carlos Tirado.

Escenografia: Jorge Fernandez.

Edicion: Rafael Ceballos.

Intérpretes principales: Marga Lopez, Carlos Rivas, José Maria Linares Rivas,
Amanda del Llano, José Elias Moreno, Lucy Gallardo.

Filmada en los estudios San Angel y en locaciones del D. F. Estrenada el 5 de
octubre de 1955 en el cine Orfedn (una semana).

Después de la tormenta (Isla de Lobos, 1955)

Produccion: PYDASA-Filmadora Argel, Emilio Tuero.

Argumento: El otro hermano de Julio Alejandro. Adaptacion: Julio Alejandro y
Roberto Gavaldon.

Fotografia: Raul Martinez Solares.

Sonido: Manuel Topete y Jestis Gonzilez Gancy. Musica: Gonzalo Curiel.
Escenogratia: Edward Fitzgerald.



Edicién: Carlos Savage.

Intérpretes principales: Marga Lopez, Ramén Gay, Lilia Prado, José Luis Jiménez,
Prudencia Grifell, Pepito Romay.

Filmada en los estudios Tepeyac y en locaciones de la costa veracruzana. Estrenada
el 5 de octubre de 1955 en el cine Metropolitan (tres semanas).

Reconocimientos: Premios Ariel por sonido y actuacion infantii (Pepito Romay).
Nominaciones por: actuacion femenina estelar, papel de cuadro masculino (José
Luis Jiménez).

Enviada al Festival de cine de Venecia de 1955.

Historia de un amor (antes Cautivos del recuerdo, 1955)

Produccioén: Internacional Cinematografica, Sergio Kogan.

Argumento: Alfredo Varela Jr. Y Ulises Petit de Murat. Adaptacion: Alejandro
Verbitzky y Roberto Gavaldon.

Fotografia: Gabriel Figueroa.

Sonido: Javier Mateos y Galdino Samperio. Musica: Gonzalo Curiel.

Edicidn: Carlos Savage.

Intérpretes principales: Libertad Lamarque, Emilio Tuero, Domingo Soler, José Luis
Jiménez, Julio Villarreal, Arturo Soto Rangel, Lupe Inclan.

Filmada en los estudio Churubusco. Estrenada el 15 de febrero de 1956 en el cine
Metropolitan (cuatro semanas).

La escondida (1955)

Produccion: Alfa Films, Samuel Alazraki

Adaptacion: José Revueltas, Gunther Gerzso y Roberto Gavaldon, segan la novela
de Miguel N. Lira.

Fotografia (Eastmancolor): Gabriel Figueroa.

Sonido: Javier Mateos, Galdino Samperio y James L. Fields. Musica: Rauil Lavista.
Escenografia: Gunther Gerzso.

Edicién: Jorge Bustos.

Intérpretes principales: Maria Félix, Pedro Armendariz, Andrés Soler, Arturo
Martinez, Domingo Soler, Jorge Martinez de Hoyos, Carlos Agosti.

Filmada en los estudios Churubusco y en locaciones del estado de Tlaxcala.
Estrenada el 18 de julio de 1956 en el cine México (seis semanas).

Reconocimientos: Premio Ariel, de 1957, por edicion. Nominaciones por: pelicula,
director, fotografia, sonido, pape!l de cuadro masculino (Carlos Agosti) y
escenografia.

Terminal del Valle de México (1956)

Produccion: Ferrocarriles Nacionales de México



Fotografia: Carlos Carbajal, Ramén MuﬁozyArmando Carrillo.

Sonido: Galdino Samperio.

Edicidn: Jorge Bustos.

Narrador: Pedro Ferriz. o :

Corto documental de 25 minutos sobre la inauguracion dc nuevas mstalacnones
ferroviarias. O

Aqui esta Heraclio Bernal (1957)

Produccion: Cinematografica Cumbre, Salvador Osio.

Argumento: Fausto Antonio Marin Tamayo. Adaptacion: Jesus Cardenas y Roberto
Gavaldon.

Fotografia: Gabriel Figueroa.

Sonido: Manuel Topete y Galdino Samperio. Musica: Sergio Guerrero.

Edicion: Juan José Marino.

Intérpretes principales: Antonio Apguilar, Elda Peralta, Rodolfo Landa, Domingo
Soler, David Reynoso.

Filmada simultaneamente con sus dos secuelas en escenarios naturales. Estrenada el
9 de abril de 1958 en el cine México (tres semanas).

La venganza de Heraclio Bernal (El rayo de Sinaloa, 1957)

Produccién: Cinematografica Cumbre, Salvador Osio.

Argumento: Fausto Antonio Marin Tamayo. Adaptacion: Jesis Cardenas y Roberto
Gavaldon.

Fotografia: Gabriel Figueroa.

Sonido: Manuel Topete y Galdino Samperio. Musica: Sergio Guerrero.

Edicion: Juan José Marino.

Intérpretes principales: Antonio Aguilar, Flor Silvestre, Chula Prieto, Rodolfo
Landa, David Reynoso, Roberto G. Rivera.

Filmada en escenarios naturales. Estrenada el 9 de julio de 1958 en los cines
Nacional, Mitla, Jalisco, Savoy, Tlacopan y Florida (una semana).

La rebelion de la sierra (La ley de la sierra o El ocaso de Heraclio Bernal, 1957)

Produccion: Cinematografica Cumbre, Salvador Osio.

Argumento: Fausto Antonio Marin Tamayo. Adaptacion: Jesus Cardenas y Roberto
Gavaldon.

Fotografia: Gabriel Figueroa.

Sonido: Manuel Topete y Galdino Samperio. Musica: Sergio Guerrero.

Edicion: Juan José Marino.

Intérpretes principales: Antonio Aguilar, Flor Silvestre, Chula Prieto, Rodolfo
Landa, Domingo Soler, David Reynoso.




Filmada simultianeamente con las dos anteriores en escenarios naturales. Estrenada
el 1 de agosto de 1958 en el cine Olimpia (una semana).

Flor de mayo (1957)

Produccién: Cinematografica Latino Americana, Angel de la Fuente y Modesto
Pascé, y Moctezuma Films, Olallo Rubio, Jr.

Adaptacién: Libertad Blasco Ibafiez, ifiigo de Martino, Julien Silvera y Edwin Blum,
segun la novela de Vicente Blasco Ibaficz.

Fotografia (Eastmancolor): Gabriel Figueroa.

Sonido: José B. Carles y Galdino Samperio. Musica: Gustavo César Carrion.
Escenografia: Manuel Fontanals.

Edicion: Gloria Schoemann.

Intérpretes principales: Maria Félix, Pedro Armendariz, Jack Palance, Juanito
Muzquiz, Domingo Soler, Paul Stewart, Jorge Martinez de Hoyos.

Filmada en los estudios CLASA y en locaciones de Topolobampo, Sinaloa, con un
costo aproximado de ocho millones de pesos. Estrenada el 9 de julio de 1959 en el
cine Roble (tres semanas).

Miércoles de ceniza (1958)

Produccion: Filmex, Gregorio Walerstein.

Adaptacion: Julio Alejandro y Roberto Gavaldén, segun pieza teatral de Luis G.
Basurto.

Fotografia: Agustin Martinez Solares.

Sonido: Rodolfo Benitez y Enrique Rodriguez. Musica: Antonio Diaz Conde.
Escenografia: Jorge Fernandez.

Edicion: Rafael Ceballos.

Intérpretes principales: Maria Félix, Arturo de Coérdova, Victor Junco, Andrea
Palma, Rodolfo Landa, Maria Rivas, Maria Teresa Rivas.

Filmada en los estudios San Angel y en locaciones de Patzcuaro, Michoacan.
Estrenada el 2 de octubre de 1958 en el cine Roble (seis semanas).

Macario (1959)

Produccion: CLASA Films Mundiales, Armando Orive Alba.

Argumento: B. Traven, basado en un cuento de los hermanos Grimm. Adaptacion:
Emilio Carballido y Roberto Gavaldon.

Fotografia: Gabriel Figueroa.

Sonido: Jesus Gonzalez Gancy y Galdino Samperio. Musica: Raul Lavista.
Escenografia: Manuel Fontanals.

IEdicion: Gloria Schoeman



Intérpretes principales: Ignacio Lopez Tarso, Pina Pellicer, Enrique Lucero, Mario
Alberto Rodriguez, Enrique Garcia Alvarez, Eduardo Fajardo, José Luis Jiménez.
Filmada en los estudios Churubusco y en locaciones de Taxco, Guerrero, y
Zempola, Estado de México. Estrenada el 9 de junio de 1960 en el cine Alameda
(catorce semanas).

Reconocimientos: Premios Onix de la Universidad Iberoamericana, en 1960, por
direccion y fotografia. Premios Menorah del Club Deportivo Israclita, en 1961, por:
pelicula, direccion, actuacion masculina, fotografia en blanco y negro, papel
episodico (José Luis Jiménez), escenografia y adaptacion.

Premio a mejor fotografia en el Festival de Cannes. Nominacion para el premio
Oscar de ia Academia de Ciencias y Artes Cinematograficas de Hollywood como
mejor pelicula extranjera. Premio por pelicula de mérito relevante del Consejo
Cinematografico de California. Premio Ciudad de Valladolid en la VI Semana
Internacional de Cine Religioso y de Valores Humanos en Valladolid, Esparia.
Certificado al mérito del Festival de Cine de Vancouver. Premio a la Mejor
Produccién Cinematogratica del Festival de Boston. Diploma al mérito en el
Festival de Edimburgo. Premio en el Festival de Santa Margarita de Liguria, Italia.
Premio en el Il Festival de Nueva Delhi, India. Premio a Ignacio Lopez Tarso en el
Festival de San Francisco.

El siete de copas (1960)

Produccién: Filmadora Independiente, Rafael Baledon.

Argumento: Ricardo Garibay. Adaptacion: Roberto Gavaldon.

Fotografia: Agustin Martinez Solares.

Sonido: Javier Mateos y Enrique Rodriguez. Musica: L. de la Cruz.

Escenografia: Jorge Fernandez.

Edicion: Carlos Savage.

Intérpretes principales: Antonio Aguilar, Elvira Quintana, Julio Aldama.

Filmada en los estudios San Angel y en locaciones de Tlaxcala. Estrenada el 7 de
julio de 1960 en el cine Mariscala (dos semanas).

Rosa blanca (1961)

Produccion: CLASA Films Mundiales.

Adaptacion: Phil Stevenson, Emilio Carballido y Roberto Gavaldoén, segin novela
de B. Traven.

Fotografia: Gabricl Figueroa.

Sonido: José B. Carles y Galdino Samperio. Musica: Ratl Lavista.

Escenografia: Edward Fitzgerald.

Edicién: Gloria Schoemann.

Intérpretes principales: Ignacio Lopez Tarso, Christiane Martel, Reinhold
Olszewski, Rita Macedo, Begoiia Palacios, Carlos Fernandez, Luis Beristain.



Filmada en los estudios Churubusco y en locaciones de Jalapa y Poza Rica,
Veracruz. Estrenada el 20 de julio de 1972 en el cine Roble (una semana).?'’
Reconocimientos: Premio Ariel, version 1973, por actuacion masculina.
Nominacién por escenografia.

Dias de otoFio (antes Luisa, 1962)

Produccién: CLASA Films Mundiales. Productor ejecutivo: Felipe Subervielle. Jefe
de produccion: Enrique L. Morfin.

Asistente del director: Ignacio Villarreal.

Adaptacion: Julio Alejandro y Emilio Carballido, sobre el cuento Frustracion, de B.
Traven.

Fotografia: Gabriel Figueroa. Operadores: Pablo Rios y Manuel Gonzélez.

Sonido: Jesiis Gonzalez Gancy, Galdino Samperio, Abraham Cruz y Juan Mufioz
Ravelo. Musica: Rail Lavista.

Escenografia: Manuel Fontanals. Maquillaje: Armando Meyer. Peinados: Esperanza
Gomez. Anotador: Miguel A. Madrigal.

Colaboracion del Centro Médico del Instituto Mexicano del Seguro Social,
Pastelerias El Globo, S. A., Almacenes Aurrera, S. A. y Productos Gavaldon, S. A.
(muebles de acero inoxidable)3!!

Edicion: Gloria Schoemann. Asistente de edicion: Rosa Schoemann.

Intérpretes: Pina Pellicer (Luisa), Ignacio Loépez Tarso (Albino), Evangelina
Elizondo (Rita), Adriana Roel! (Alicia), Luis Lomeli (Carlos), Graciela Doring,
Enrique Garcia Alvarez (cura), Hortensia Santovefia (médica), Eva Calvo (cliente
coqueta), Guillermo Orea (fotégrafo), José Chavez Trowe (taxista), Juan Antonio
Edwards, Ricardo Fuentes, Joaquin Roche, Jr., Lupe Carriles.

Reconocimientos: Premios Diosa de Plata de Periodistas Cinematograficos de
México, en 1964, por: fotografia, mejor actriz y mejor coactriz (Evangelina
Elizondo).

Premio a la mejor fotografia en el Festival de Panama de 1964. Premio a la mejor
actriz en ¢l Festival de Mar del Plata, Argentina de 1964.

Los hijos que yo soiié (1964)

Produccion: Filmex, Gregorio Walerstein.

Argumento: Edmundo Baez y Mauricio Wall. Adaptacion: Edmundo Baez,
Francisco de P. Cabrera y Roberto Gavaldon.

Fotografia: José Ortiz Ramos.

Sonido: Rodolfo Solis y Enrique Rodriguez. Musica: Raul Lavista y Manuel
Esperon.

319 E{ estreno tardio obedece a la oscura prohibicion que impidio su exhibicion por once afios.
M A saber si la empresa Productos Gavaldén, S. A. fuera propiedad del director o de algiin familiar cercano.
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Escenografia: Jorge Fernandez.

Ediciéon: Rafael Ceballos.

Intérpretes principales: Libertad Lamarque, Juho Alcmén Enrique Rambal, Delia
.-Magafia, René Mufioz.

Filmada en los estudios San Angel. Estrenada el 13 de mayo de 1965 en el cine

Variedades (cinco semanas).

El gallo de oro (1964)

Produccién: CLASA Films Mundiales, Manuel Barbachano Ponce.

Argumento: Juan Rulfo. Adaptacion: Carlos Fuentes, Gabriel Garcia Marquez y
Roberto Gavaldén.

Fotografia (Eastmancolor): Gabriel Figueroa.

Sonido: Luis Fernandez. Musica: Chucho Zarzosa.

Escenografia: Manuel Fontanals.

Edicion: Gloria Schoemann.

Intérpretes principales: Ignacio Lopez Tarso, Lucha Villa, Narciso Busquets, Carlos
Jordan, Agustin Isunza, Enrique Lucero.

Filmada en los estudios Churubusco y en locaciones del estado de Querétaro
(Bernal, Plaza de San Juan del Rio, hacienda de Chichimequillas, estacion del
ferrocarril de Tequisquiapan) y en el palenque de Cuatro Caminos. Estrenada el 18
de diciembre de 1964 en el cine Alameda (seis semanas).

Reconocimientos: Premios Diosa de Plata, en 1965, por: pelicula, direccion, actriz,
adaptacion.

Las figuras de arena (1969)

Produccion: Filmex, Gregorio Walerstein.

Adaptacion: Hugo Argielles y Roberto Gavaldon, sobre la novela de Hugo Butler.
Fotografia (Eastmancolor): Fernando Alvarez Garcés Colin.

Sonido: Victor Rojo y Heinrich Henkel. Musica: Enrico Cabiati.

Escenografia: Octavio Ocampo.

Edicion: Federico Landeros.

Intérpretes principales: Elsa Aguirre, David Reynoso, Ofelia Medina, Valentin
Trujilio.

Filmada en cuatro episodios (Las figuras de arena, La revelacién, El despertar y El
adios) en los Estudio América y en locaciones de Manzanillo, Colima. Estrenada el
17 de septiembre de 1970 en los cines Roble, Ermita y Venus (dos semanas).
Reconocimiento: Premio Diosa de Plata, version 1971, por revelacion masculina
(Valentin Truyjillo).



La vida inutil de Pito Pérez (1969)

Produccion: César Santos Galindo y Roberto Gavaldon.

Adaptacién: Edmundo Baez y Roberto Gavaldon, sobre la novela de José Rubén
Romero.

Fotografia (Panavision, Eastmancolor): Alex Phillips, Jr.

Sonido: Francisco Alcayde, Galdino Samperio y James L. Fields. Musica: Carlos
Jiménez Mabarak.

Escenografia: José Rodriguez Granada.

Edicién: Gloria Schoemann.

Intérpretes principales: Ignacio Lopez Tarso, Lucha Villa, Lilia Prado, Lupita Ferrer,
Carmen Salinas, Eleazar Garcia Chelelo, Pancho Cérdova.

Filmada en el estado de Michoacan (Patzcuaro, Santa Clara del Cobre y
Tacambaro). Estrenada el 15 de septiembre de 1970 en el cine Diana (nueve

semanas).
Doria Macabra (1971)

Produccion: Estudios Churubusco y Roberto Gavaldon.

Argumento: Hugo Arguelles. Adaptacion: Hugo Argiielles y Roberto Gavaldoén.
Fotografia (Eastmancolor): Raul Martinez Solares.

Sonido: José B. Carles, Galdino Samperio y Ramén Moreno. Misica: Rail Lavista.
Escenografia: José Rodriguez Granada.

Edicion: Carlos Savage.

Intérpretes principales: Marga Lopez, Héctor Suarez, Carmen Salinas, Carmen
Montejo, Pancho Cordova, Roberta Gavaldon.

Filmada en los estudios Churubusco y en locaciones del D. F. (casona en la colonia
Juarez, Chapultepec). Estrenada el 13 de julio de 1972 en el cine Apolo Satélite (una
semana).

Don Quijote cabalga de nuevo (México-Espaiia, 1972)

Produccién: Rioma Films, Mario Moreno; y Oscar P. C. Productor asociado:
Roberto Gavaldon.

Argumento y adaptacion: Carlos Blanco.

Fotografia (Panavision, Technicolor): Francisco Sempere.

Musica: Waldo de los Rios.

Escenografia: Gil Parrondo.

Edicion: Juan Serra.

Intérpretes principales: Mario Moreno Cantinflas, Fernando Fernan Goémez, Maria
Fernand D’Oc6n, Ricardo Merino.

Filmada en Espaia. Estrenada en los cines Pedregal 70, Plaza Satelite 70, Cinema
Uno y El Dorado 70 (nueve semanas).



' Un amor perverso (La madrastra. México-Espaﬁya,‘k 1974) s int o

Produccion: Camara PC, Luis Sanz y Mara Films.
Argumento y adaptacién: Juan José Porto y Lazaro Irazabal.
Fotografia (colores): Manuel Rojas. :
Musica: Juan Solano.
Escenografia: Wolfgang Burman.
Edicion: José Salcedo. : Lor
Intérpretes principales: Amparo Rlvcllcs John" ]
Ismael Merlo. ’
Filmada en Espafa, en los estudios Ballesteros de Madrld en locacnones de
Madrid, Torrelodones y Segovia. Estrenada el 26" de octubre de 1978 en el cine
Madrid (una semana). . RTINS
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El hombre de los hongos (México-Espaiia, 1975)

Produccion: Conacine y Cinematografica Pelimex.

Adaptacion: Emilio Carballido, Tito Davison y Roberto Gavaldén, segun novela de
Sergio Galindo.

Fotografia (Eastmancolor): Raul Pérez Cubero y Miguel Arana.

Sonido: Javier Mateos. Musica: Raul Lavista.

Escenografia: Alberto Ladron de Guevara.

Edicion: José W. Bustos.

Intérpretes principales: Isela Vega, Ofelia Medina, Adolfo Marsillach, Fernando
Allende, Philip Michael Thomas.

Filmada en locaciones de los estados de Guanajuato (San Gabriel de la Barrera),
Morelos (Las Estacas) y Veracruz (Catemaco). Estrenada el 2 de septiembre de 1976
en los cines Latino y Omega (ires semanas).

Reconocimiento: Enviada al Festival de Karlovy Vary, Checoslovaquia.

Las cenizas del diputado (1976)

Produccién: Conacite Uno, a cargo de Fernando Macotela.

Argumento: Hugo Argielles. Adaptacion: Argiielles y Roberto Gavaldén. Dialogos
adicionales: Eulalio Gonzalez.

Fotografia (Eastmancolor): Miguel Arana.

Sonido: José B. Carles y Ramon Moreno. Musica: Luis Hernandez Breton.
Escenografia: José Rodriguez Granada.

Edicion: Rafael Ceballos.

Intérpretes principales: Eulalio Gonzalez Piporro, Lucha Villa, Carmen Salinas,
Kippy Casado, Marta Zamora, Dclia Magaiia.
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Filmada en los estudios Churubusco y en locaciones. Estrenada el 16 de junio de
1977 en los cines Real Cinema, Carrusel, Galaxia, Tlalnepantla, Viaducto Soledad,
Tlalpan, Virgo y Tepeyac (cuatro semanas).

La playa vacia (México-Espana, 1976)

Produccién: Conacite Uno y Lotus Films.

Adaptacion: Enrique Herreros y Jaime Salom, segun pieza teatral del primero.
Fotografia (Eastmancolor): Carlos Suarez.

Musica: Juan José Garcia Caffi.

Escenografia: Rafael Ferry.

Edicién: Antonio Ramirez.

Intérpretes principales: Amparo Rivelles, Jorge Rivero, Pilar Velazquez.

Filmada en Espaina. Estrenada el 9 de agosto de 1979 en los cines Paris, Dolores del
Rio y Valle Dorado Dos (dos semanas).

Cuando tejen las ararias (1977)

Produccién: Conacite Dos

Argumento: Francisco del Villar y Fernando Galiana. Adaptaciéon: Del Villar y
Vicente Lefiero.

Fotografia (colores): Fernando Colin.

Sonido: Consuelo Rendén. Musica: Gustavo César Carrion.

Escenografia: Antonio Javier Castro. Ambientacion: Héctor Gonzalez.

Edicién: Angel Camacho.

Intérpretes principales: Alma Muriel, Carlos Pifar, Raquel Olmedo, Alfredo Leal,
Jaime Moreno, Angélica Chain.

Filmada en los Estudios América y en locaciones del Distrito Federal (residencia en
el Pedregal, Coyoacan, Reforma, Aeropuerto, Hipédromo, Museo de Arte Moderno,
Chapultepec y otras) y de Manzanillo, Colima. Estrenada el 22 de marzo de 1979 en
los cines Insurgentes 70, Viaducto, Galaxia, Soledad, Ermitay La Villa.
Reconocimiento: Premio Diosa de Plata, versién 1980, por ambientacion.




ESTADISTICAS?'?

A partir de la filmogratia del director se desprenden las siguientes tablas en
las que se muestran a los mas habituales de sus colaboradores (0 empleadores, en el
caso de productores):

PRODUCTORES NUMERO DE
COLABORACIONES

Gregorio Walerstein
Roberto Gavaldén

CLASA

Salvador Osio

Luis Manrique

César Santos Galindo
Felipe Mier y Oscar Brooks

NNNWRARY

ACTORES NUMERO DE
COLABORACIONES

Domingo Soler - ) 10
Pedro Armendariz . 7
Arturo de Cérdova

Maria Félix

José Baviera

Ignacio Lépez Tarso
Rodolfo Landa

Dolores del Rio

Arturo Soto Rangel
Antonio Aguilar

David Reynoso

Lupe Inclan

David Silva

Victor Junco

Carlos Lopez Moctezuma
Miroslava

Lilia Prado

Julio Villarreal

Carmen Montejo

Ramoén Gay

WWWWRWLWWWARARALLLLO

312 | a5 listas contienen los nombres de los colaboradores en mas de una cinta del dxrecxor‘ en los casos de
panticipantes en solo dos cintas se incluyen los mas importantes. .
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José Maria Linares Rivas
Libertad Lamarque
Jorge Martinez de Hoyos
Marga Lopez

José¢ Luis Jiménez
Lucha Villa

Carmen Salinas
Enriqueta Reza
Anita Blanch
Narciso Busquets
Prudencia Grifell
Arturo Martinez
Agustin Irusta
Andrés Soler

Maria Douglas
Jorge Mistral
Miguel Angel Ferriz
José Elias Moreno
Pina Pellicer
Enrique Lucero
Pancho Coérdova
Amparo Rivelles

NNNNNNMONNOMNODNMNNNUWLWWLWLW

GUIONISTAS NUMERO DE
COLABORACIONES
José Revueltas 12
Edmundo Baez 6
Tito Davison 5
Jesus Cardenas 4
Emilio Carballido 4
Julio Alejandro 4
Hugo Arguelles 3
Mauricio Magdaleno 3
Libertad Blasco Ibafiez 2
Gregorio Walerstein 2
Alejandro Verbitzky 2
FOTOGRAFOS NUMERO DE
COLABORACIONES
Gabricl Figueroa 12
8

Alex Phillips




Raul Martinez Solares
Agustin Martinez Solares
Jack Draper

Carlos Carbajal

Jos¢ Ortiz Ramos

NN KA

MUSICA

NUMERO DE

_COLABORACIONES

Raul Lavista

Antonio Diaz Conde
Manuel Esperéon

Sergio Guerrero
Gonzalo Curiel

Gustavo César Carrion
Carlos Jiménez Mabarak

11
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ESCENOGRAFOS

NUMERO DE
COLABORACIONES_

Jorge Fernandez
Manuel Fontanals
Gunther Gerzso

Edward Fitzgerald

José Rodriguez Granada
Francisco Marco Chillet

10

NWWho

EDITORES

NUMERO DE

Rafael Ceballos
Gloria Schoemann
Carlos Savage
Charles Kimball
Jorge Bustos

Juan José Marino
George Cronce

COLABORACIONES

NWWwINvY
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ANEXO 2
INDICE DE PELICULAS EXTRANJERAS CITADAS.

El caracter comparativo del presente trabajo obliga a ofrecer una lista de las
peliculas negras citadas con su fecha de estreno en la ciudad de México,*'? lo que
permite establecer su visibilidad, el conocimiento de su existencia tanto por el
publico como por los responsables de una industria que en no pocas ocasiones se
inspiré en el género y la corriente negros:

Al borde del abismo (The Big Sleep. Howard Hawks, 1946). Estrenada en el cine
Palacio Chino el 10 de octubre de 1947 (dos semanas).

Alma negra (White Heat. Raoul Walsh, 1949). Estrenada para la inauguracion del
Real Cinema el 3 de febrero de 1950 (cuatro semanas).

La antesala del infierno (Dertective Story. William Wyler, 1951). Estrenada en el
cine México el 3 de julio de 1952 (cinco semanas).

Los asesinos (The Killers. Robert Siodmack, 1946). Estrenada en el cine Olimpia el
1 de enero de 1947.

El beso de la muerte (Kiss of Death. Henry Hathaway, 1947). Estrenada en el cine
Alameda el 8 de enero de 1948 (dos semanas).

El beso mortal (Kiss me Deadly. Robert Aldrich, 1955). Estrenada en los cines
Palacio y Balmori el 29 de agosto de 1956.

Casablanca (Michael Curtiz, 1943). Estrenada en ¢l cine Lindavista el 4 d¢ marzo
de 1943 (diez semanas).

Crimen en Paris (Quai des Orfévres. Henry-Georges Clouzot, Francia, 1947).
Estrenada en el cine Rex el 21 de julio de 1948 (dos semanas).

La dama de Shangai (Lady from Shanghai. Orson Welles, 1948). Estrenada en el
cine Orfedn el 1 de abril de 1948 (dos semanas).

La ciudad desnuda (The Naked City. Jules Dassin, 1948). Estrenada en premier en el
cine Magerit el 15 de mayo de 1948. Estreno comercial en el cine Orfeédn el 3 de

junio (tres semanas),

*1? Ios datos corresponden a Maria Luisa Amador y Jorge Ayala Blanco en Cartelera cinemarogrdfica.
UNAM, México, varios aiios y tomos, correspondiente segin el aiio de estreno.
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La dama en el Iago (Lady in th Lake. Robert Montgomery, 1946) Estrenada en el
cine Magent el 7dej Jumo de 1947.

Las dlabohcas (Les diaboliques. H. G. Clouzot, Francna, 1954) Estrenada en el cine
_ Paris el 19 de enero de 1956 (ocho semanas).

'EI emgma del collar (Murder My Sweet. Edward Dmytxyck, 1944) Estrenada en el
- cine Bucareli el 28 de junio de 1945 (tres semanas)

Los espias {Les espions. H. G. Clouzot, Francxa, 1957) Estrenada en el cine Paseo el
5 de mayo de 1959 (tres semanas)

La ﬁler-a del mal (Force of Evil. Abraham Polonsky 1948) Estrenada en los cines
Magerit y Lido el 9 de junio de 1949.

Gilda (Charles Vidor, 1946). Estrenada en él cine Chapultepec el 22 de agosto de
1946 (cuatro semanas).

El halcon maliés (The Maltese Falcon. John Huston, 1942). Estrenada en el cine
Magerit el 21 de mayo de 1942.

El hombre que supo perder (The Glass Key. Stuart Heisler, 1942). Estrenada en el
cine Magerit el 21 de enero de 1943.

Larga es la noche (Odd Man Out. Carol Reed, Inglaterra, 1947). Estrenada en el
cine Olimpia el 2 de julio de 1947 (cuatro semanas).

Laura (Otto Preminger, 1944). Estrenada en el cine Rex el 19 de octubre de 1945
(tres semanas).

Mds allg de la duda (Beyond a Reasonable Doubt, Fritz Lang, 1956). Estrenada en
el cine Metropdlitan el 21 de agosto de 1957 (tres semanas).

Mientras duerme Nueva York (While the City Sleeps, Fritz Lang, 1955). Estrenada
en el cine Metropélitan el 24 de octubre de 1956.

La nugjer del cuadro (The Woman in the Window. Fritz Lang, 1945). Estrenada en cl
cine Bucareli el 1 de marzo de 1945 (nueve semanas).

El ocaso de una vida (Sunset Boulevard. Billy Wilder, 1950). Estrenada en ¢l cine
Alameda el 22 de marzo de 1951 (tres semanas).



El otro hombre (A Man Between. Carol Reed, Inglaterra, 1953). Estrenada en el Real
‘Cinema el 23 de noviembre de 1955 (tres semanas).

Pacto de sangre (Double Indemnity. Billy Wilder, 1944). Estrenada en el cine
Chapultepec el 16 de febrero de 1945 (dos semanas).

Pacto siniestro (Stranger on a Train. Alfred Hitchcock, 1950). Estrenada en el cine
Alameda 7 de diciembre de 1951 (dos semanas).

Rififf entre los hombres (Du Rififi chez les hommes, Jules Dassin, Francia, 1955).
Estrenada en el cine Prado el 9 de diciembre de 1955 (31 semanas).

El salario del miedo (Le salarie de la peur, H. G. Clouzot, Francia, 1952). Estrenada
en el inauguracion del cine Paris el 19 de junio de 1954 (diez semanas).

Los sobornados (The Big Heat. Fritz Lang, 1953). Estrenada en el cine Metropdlitan
el 17 de abril de 1954 (dos semanas).

Sombras del mal (Touch of Evil. Orson Welles, 1958). Estrenada en el cine Ariel el
9 de junio de 1960 (dos semanas).

El suplicio de una madre (Mildred Pierce. Michael Curtiz, 1945). Estrenada en el
cine Palacio Chino el 21 de febrero de 1946 (cinco semanas).

E] tercer hombre (The Third Man. Carol Reed, Inglaterra, 1949). Estrenada en los
cines Chapultepec y Orfe6n el 14 de septiembre de 1950 (seis semanas).

Traidora y mortal (Out of the Past. Jacques Tourneur, 1947). Estrenada en el cine
Alameda el 26 de febrero de 1948.

Tras el espejo (The Dark Mirror. Robert Siodmack, 1946). Estrenada en el cine
Palacio Chino el 8 de enero de 1947 (dos semanas).

Vida robada (A Stolen Life. Curtis Bernhardt, 1946). Estrenada el 19 de septiembre
de 1946 (cuatro semanas).
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