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Introduccién

En un momento en que la dialéctica entre globalizacién y neolocalismos ha introducido la problematica de
las reivindicaciones multiculturalistas, que parten de la asociacion entre democracia politica y diversidad
cultural fundada en la libertad del sujeto, el analisis del estereotipo del charro, que ha llegado a
convertirse en un simbolo identitario de la mexicanidad, adquiere una especial relevancia. Pone en
evidencia lo ficticio de esos simbolos o codigos, ya que, como sugiere Alain Touraine “ninguna sociedad
moderna, abierta a los carnbios y los intercambios, tiene una unidad cultural total y las culturas son
construcciones que se transforman constantemnente con la reinterpretacion de nuevas experiencias, 1o
que hace artificial la busqueda de una esencia o alma nacional, y también la reduccién de una cultura a
un cédigo de conductas”. No obstante, en el entorno de globalizacion y “fronteras virtuales” que
caracteriza a las sociedades modernas (donde la emergencia de nuevas tecnologias de comunicacion
interactivas y sincrénicas y la irrupcion de la ley del mercado como factor dominante en el campo
audiovisual, son lo distintivo), lo que parece estar en juego es el futuro de la identidad cultural de los

estados nacion, de su universo simbalico.

En ese sentido, la importancia de analizar la creacion del estereotipo del charro en el cine mexicano de
los primeros afios de la lamada “"época de oro”, reside en su caracter simbolico de la identidad mexicana;
en el hecho de que en él se han aglutinado elementos historicos, geograficos y culturales de todo el pais
de manera un tanto arbitraria, teniendo como vehiculo uno de los géneros caracteristicos de la
cinematografia nacional en su primera época, la comedia ranchera. Debo sefalar que mi busqueda inicial
se circunscribia a la figura del charro cantante en el cine mexicano de los anos treinta y cuarenta, sin
especificar un genero determinado; pero a medida que revisaba los diferentes filmes en que dicha figura
aparecio, los cuales iban desde el melodrama rural “fotogénico” (el cine de Emiilio /ndio Fernandez), los
dramas de época (como El pefdn de las 4nimas, 1942, Miguel Zacarias)?, hasta la comedia ranchera y
las parodias del charro en el cine comico (en fimes como Yo soy charro de levita, 1949, Gilberto
Martinez Solares; El siete machos, 1950, Miguel M. Delgado, entre otros, entre otras); me di cuenta de
que para entender el estereotipo del charro, debia estudiario dentro de un solo género, para de esa forma
acotar su significado. Y como el tipo del charro cantante surgid en la comedia ranchera, y fue ahi donde

:Aiain Tourraine, ¢ Podramos vivir juntos?, México, FCE, 1998, p. 173.

“ En lo sucesivo, el titulo de un filme sera presentado, como en este caso, en negritas y cursivas; y los datos que aparecen
a continuacion entre paréntesis (o0 no), deberan entenderse como correspondientes a! aflo de produccién y al nombre del
director de la cinta, respectivamente.
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la fusion entre indumentaria charra y canciones de corte folclérico nacionalista tuvieron un papel
protagoénico, decidi trabajar en torno a dicho género.

La etapa elegida corresponde al inicio de la llamada "época de oro” del cine mexicano (que va de 1936 a
1952, aproximadamente), en especial el periodo de 1936 a 1941, y al analisis de dos fimes que
considero fueron de enorme trascendencia para el cine mexicano en general y para la comedia ranchera
en particular: Se trata de Alla en el Rancho Grande (1936, Fernando de Fuentes) y JAy Jalisco no te
rajes! (Joselito Rodriguez, 1941). El primero, porque significé el surgimiento de un modelo exitoso, a
través de una sintaxis que articulaba costumbrismo, figuras populares de perfil comico y cancion
ranchera interpretada por un tipo de charro ingenuo; y ademas, porque debido a la enorme aceptacion
que obtuvo, creod las condiciones para el surgimiento de la industria filmica mexicana, la que rapidamente
se situé a la vanguardia del cine en castellano, pasando de un promedio de 29 cintas anuales filmadas en
la segunda mitad de los afos treinta, a mas de 80 en |a siguiente década, desplazando temporalmente la
hegemonia de importantes industrias como la argentina y la espafola. El segundo filme fue elegido
porque representd una transformacion decisiva del esquema instituido por Allé en el Rancho Grande,
introduciendo modificaciones que fijaron las caracteristicas principales de la comedia ranchera; entre
ellas la inclusién de la cancion bravia que exaltaba el dmbito jalisciense de manera afirmativa, y el
surgimiento de una de las primeras estrellas de nuestra cinematografia, Jorge Negrete, convertido en
modelo del charro cantante, portador de un nuevo estilo de interpretar la cancion ranchera. El periodo
analizado coincidié en lo interno, con los gobiemos de Lazaro Cardenas y el inicio del de Manuel Avila
Camacho; y en el contexto internacional, con los primeros anos de la segunda guerra mundial.

La importancia de la etapa elegida para el analisis, radica en que durante esos afios, mediante una
diversificada experimentacion sintactica, el cine mexicano gradualmente fue codificando el universo rural,
hasta que se establecié una vision idealizada de éste, especialmente a través del género de la comedia
ranchera; el cual aparece como uno de los pocos creados por el cine nacional y cuya popularidad
trascendi6 las fronteras nacionales. A través del entorno rural, alegre y festivo que ese género recreaba,
se aludia a la armonia social escasamente quebrantada, en ia que los campesinos humildes disfrutaban
tanto como sus patrones de la etema celebracién que parecia ser su vida. De manera paulatina, la
comedia ranchera fue conformando un retrato mitificado de la vida, los personajes y el campo mexicanos,
el cual se llegd a identificar en el extranjero con el cine mexicano por excelencia.

Mi interés por analizar el cine como constructo cultural inserto en un contexto histérico y social, pero al
mismo tiempo como texto significante, me orientd al ambito de los estudios culturales, especificamente a
la concepcion simbdlica de la cultura, cuyo principal impulsor fue el antropdlogo norteamericano Clifford
Geerz. En esa concepcidén se considera a la cultura como un sistema de simbolos y pautas de
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significados. Para Geertz, la cultura de un pueblo puede entenderse como un “texto cultural”, una
"telarafia de significados” a través de los cuales es posible conocer al otro y su discurso:
Creyendo con Max Weber que el hombre es un animal inserto en telarailas de significacién que él mismo

ha tejido, considero que la cultura es esa urdimbre y que la cultura ha de ser, por o tanto, no una ciencia
experimental en busca de leyes, sino una ciencia interpretativa en busca de significaciones. @

Aunque dentro de los parametros de esa concepcion de la cultura, el enfoque que sirvio de base a mi
investigacién, es la concepcion estructural de la cultura, reformulacion desarrollada por John B.
Thompson dentro del neomarxismo inglés, la cual es una modificacion que incorpora las dimensiones del
poder y el conflicto. En ella se define el analisis cultural como “e/ estudio de las formas simbélicas —esto
es, acciones significativas, objetos y expresiones de diverso tipo- en relacién con contextos y procesos
histéricamente especificos y socialmente estructurados, en virtud de los cuales dichas formas simbdlicas
son producidas, transmitidas y recibidas.” Lo importante de este enfoque para mi investigacion, es que
en el se enfatizan tanto el caracter simbdlico de los fenomenos culturales como su contextualizacion.
Ademas, el esquema metodoldgico de la hermenéutica profunda, propuesto por Thompson, orienté en
gran medida mi trabajo. Desde esa orientacion teérico metodoldgica traté de acercarme a mi objeto de
estudio, ya que ésta considera el caracter simbolico de los fenémenos culturales y su analisis formal. La
concepcion estructural de la cultura hace hincapié en que la cultura no puede ser aislada de los demas
fenémenos sociales, porque ella es el aspecto simbdlico-expresivo de todas las practicas sociales. En
ese sentido, la propuesta de Thompson me permitié establecer una relacion dialéctica entre el producto
cultural (las peliculas) y la sociedad mexicana; entre la comedia ranchera con sus charros e idealizacion

de la vida campirana y los intertextos culturales que la traspasan.

Por otra parte, para dilucidar la funcion del estereotipo como dimension de identidad (a través de
vestuario, lenguaje, cancién ranchera, tradiciones, y exaltacion nacionalista) y su articulacion con la
cultura popular mexicana, fueron fundamentales los analisis y conceptos tedricos sobre identidad y
cultura del Dr. Gilberto Giménez (en sus enriquecedores seminarios de cultura y representaciones
sociales). En este aspecto fue importante su definicion de identidad, considerada como “E/ conjunto de
repertorios culturales interonizados (representaciones, valores, simbolos), a través de los cuales los
actores sociales (individuales, colectivos) demarcan sus fronteras y se distinguen de los demas actores y
son reconocidos por ellos, en una situacion detenminada, todo ello en un contexto histéricamente
especifico y socialmente estructurado.” Desde esa oplica, la identidad es concebida como la
incorporacion (individual o colectiva) de la cultura, y supone compartir repertorios, valores culturales
(pertenecer a la iglesia catdlica, a una region geogréafica o a una institucién); esto es, implicala auto y la

3 Geertz, Clifford, La interpretacién de las culturas, Ed. Gedisa, 1992, p. 20
4 John B Thompson, /deologla y cultura moderna, México, Universidad Auténoma Metropolitana, 1998, p. 203.



hetero-percepcion, ya que no existe identidad en si y para si, sino sélo en relacion con alter. Es decir, la
identidad esta compuesta por una pluralidad de pertenencias, y la pertenencia social supone la inclusion
de la personalidad individual en una colectividad mediante la apropiacion e interiorizacion al menos
parcial, del complejo simbdlico cultural que funge como emblema de esa colectividad (lenguaje, religién,
practicas sociales, etc.). La identidad asi entendida, aparece como resultado de un largo proceso de
construccion social, dentro de marcos sociales que van determinando la posicién de los actores, al

tiempo que orientan sus representaciones y sus elecciones.

A partir de esta nocion de la identidad, en la parte del analisis filmico elegi ciertos indicios de identidad
que destacan en la comedia ranchera como la vestimenta, el caballo, la fiesta, el lenguaje, etcétera; los
cuales aparecen como los principales recursos a través de los cuales ese tipo de cine incorporo la
dimensién de la cultura, tanto objetivada (vestido, cabalio, tipos sociales, musica) como interiorizada
(lenguaje, religion). Y al mismo tiempo, esos elementos parecen haber sido decisivos en el éxito y
aceptacion de la comedia ranchera y de la figura del charro en la sociedad mexicana de los treintas y
cuarentas; aspecto éste Ultimo que era uno de los objetivos centrales de mi investigacion.

Siguiendo la metodologia de John B. Thompson (que consta de tres fases: analisis socio-historico,
analisis formal o discursivo e interpretacion / reinterpretacion), en un primer momento me concentré en lo
que Thompson llama analisis socio-histdrico, el cual tiene como proposito reconstruir las condiciones
sociales e historicas de la produccién, circulacion y recepcion de las formas simbdlicas, que en el caso de
mi investigacion implico la reconstruccion de las condiciones econémicas, politicas, sociales y culturales
en que surgieron y se desarroliaron el tipo del charro y el género de la comedia ranchera. De acuerdo
con las necesidades de mi objeto de estudio, el analisis socio-histérico lo dividi en tres capitulos. El
primero de ellos fue una blsqueda historica y literaria sobre el origen y trayectoria de! charro, desde una
perspectiva sociologica, es decir, evitando una concepcion “abstracta” o pintoresca de ese tipo social,
tratando siempre de situarlo en un contexto socio-histdrico preciso. Para ello recurri a un analisis
comparativo entre las tres principales fuentes que utilicé: la de historiadores y especialistas, la de
novelistas nacionales y la de cronistas, escritores o ciudadanos extranjeros. A partir de las semejanzas y
diferencias que de la historia del México colonial y decimonénico y de sus tipos sociales ofrecen todos
ellos, fui estableciendo ciertas constantes, que a su vez confronté con la mitificada visién que el cine y los
actuales charros han construido de su pasado. Todo ello me ayudé a inserar la especificidad de mi
indagatoria en la secuencia de eventos histéricos y sociales por los que atravesé el pais desde la
conquista espariola, evitando dentro de lo posible, una perspectiva etnocentrista o determinista. Esta
busqueda por demas fascinante, me permitié entender las dosis de verdad y de mentira que conviven en
los legendarios precursores del charro cinematografico, como los chinacos o los crueles bandoleros que
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aterrorizaban las zonas rurales de la “tierra caliente” en el siglo XIX; acercandome a los tipos sociales que

las inspiraron y a su realidad econdmica y social.

En el segundo capitulo inicié el analisis de la comedia ranchera, partiendo del enfoque semibtico
propuesto por el tedrico Rick Altman para analizar los géneros cinematograficos. El concepto de género
que utilicé, fue la aproximacion semantico-sintactica propuesta por este autor, quien sugiere que los
géneros surgen fundamentalmente de dos maneras distintas: “corno una serne relativamente estable de
premisas semdénticas que evoluciona a través de una experimentacion sintactica hasta constituirse en
una sintaxis coherente y duradera, o bien mediante la adopcidn, por parte de una sintaxis existente, de
un nuevo conjunto de elementos semanticos'®. Desde esa perspectiva, basada en una teoria general del
significado, el geénero cinematografico es considerado una estructura comunicativa, o sea, un lenguaje
creado, producto de una actividad compartida por los diversos grupos de usuarios (productores,
espectadores, criticos y estudiosos del cine) Esto supone que el género no es algo inmutable, ajeno a las
transformaciones historicas y sociales, sino que los textos filmicos que se agrupan bajo un determinado
género, son resultado de una “negociacion” entre un sistema de produccion especifico y un publico dado,
negociacion o acuerdo que estan sujetos a los cambios inherentes a una sociedad. Esto significa una
concepcion histérica del género, asumido como producto cultural con funciones significantes y en
continua transformacion, a pesar de que mantenga constantes ciertos aspectos semanticos y sintacticos.

Desde esa aproximacion tedrica, el segundo capitulo tuvo como objetivo analizar los componentes
semanticos constitutivos del género y de la figura del charro. Esos elementos son los aspectos
socioculturales que la comedia ranchera utilizé para crear el tipo del charro y su idealizado entorno rural;
tales como la cancion ranchera, la literatura del siglo XIX, el teatro frivolo y el cine mudo mexicano, todos
ellos aspectos esenciales de la cultura popular. La idea central era esclarecer los antecedentes del
surgimiento de la comedia ranchera y su paulatina vinculacion con el tipo del charro cantante. En ese
sentido, la cancién ranchera constituyé un componente inseparable del género y del tipo del charro,
asumida como expresion folclorico regionalista de "lo mexicano”. Respecto a la literatura, concretamente
la novela de aventuras del siglo XIX, en ella se describe por primera vez al personaje del charro, al que
Salvador Novo llamé “la versién mexicana del caballero andante”. La importancia del teatro de revista en
la construccion de la comedia ranchera fue fundamental por la asimilacion que este género efectud tanto
de varias de sus figuras comicas, como de su esquema narrative y sobre todo, del estilo de comicidad
que ahi se habia desarrollado. Famosos personajes formados en el teatro de revista como Carlos Lépez
Chaflan, Armando Soto La Marina, el Chicote, Mario Moreno Cantinflas, Joaquin Pardavé, Amelia
Wilhelmy y Delia Magana, entre otros, fueron répidamente absorbidos por el cine, especiaimente a traves

5 Rick Altman, Los géneros cinematograficos, Espaia, Paidés Comunicacion, 1998, p. 299.
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de la comedia ranchera. El cine mudo mexicano por su parte, contribuyd a instaurar las caracteristicas
esenciales de la comedia ranchera, al realizar las primeras combinaciones entre folclor y tipos populares

situados en el medio rural mexicano.

El entorno concreto del cine mexicano de 1930 a 1941, en el que se fue conformando ia sintaxis
caracteristica del género y la fijacion del charro como estereotipo, constituyen la tematica del tercer
capitulo. Ahi pretendi mostrar la forma en que, a partir del éxito de Alla en el Rancho Grande (1936,
Fernando de Fuentes), el cine de ambiente campirano se fue transformando, mediante la
experimentacion sintactica, hasta instituir lo que se denomina comedia ranchera. En esos afios se le
fueron anexando elementos como la cancion ranchera bravia, la figura protagdnica del charro cantante y
el universo folcldrico donde se privilegiaba la representacion de diversiones y actividades masculinas.

El Gitimo capitulo de la investigacion corresponde a lo que Thompson llama anaélisis formal o discursivo,
el que en este caso se refiere al analisis filmico. Buscando un tipo de analisis que se adecuara a los
requerimientos de mi objeto de estudio, recurri nuevamente al analisis semantico- sintactico elaborado
por Rick Altman para el estudio de los géneros cinematograficos, el cual adecué adapté al analisis
textual; partiendo de la idea propuesta por el autor, de que esa aproximacion analitica es aplicable a toda
estructura comunicativa creada (el género o el texto filmico), porque se basa en una teoria general del

significado.®

Estos niveles de andlisis (semantico y sintactico) me fueron especialmente Utiles para abarcar la doble
problematica de mi objeto de estudio, en el cual convergen la dimensién cultural y la textual. En su
aplicacion, parto del supuesto de que en los procesos de comunicacion no se pueden separar texto y
contexto. Esto significa, parafraseando al semidlogo y analista de cine Francesco Casetti, que: “una
pelicula hay que analizarla como un texto, no sélo estudiando sus mecanismos de significacion, sino
también los de comunicacién; no podemos quedarnos en el texto, hay que ver afuera de él... indagar el
texto en el espacio social.” Este acercamiento analitico consistié en primer lugar, en desmontar los
aspectos socioculturales que sirvieron de base al texto filmico para construir el estereotipo del charro; y
en segundo, en mostrar los recursos propiamente cinematograficos en que ese género de peliculas se
apoyd para lograrlo. En suma, lo que intenté en este apartado fue develar los componentes tanto
semanticos como formales que el género de la comedia ranchera utilizé para crear la figura del charro.
Los primeros son los Intertextos (lenguaje, religion, forma de vestir, musica, tradiciones, literatura,
contexto politico, etc.,) que aparecen incorporados en el texto filmico para ligarlo con su entorno cultural y
producir la impresion de realidad, ia cual se basa principalmente en la construccién de un verosimil a

f Rick Altman, Los géneros cinematogréficos, Espafia, Paidés Comunicacién, 1998, p. 289.
Ibid.
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partir de textos culturales preexistentes y contemporaneos, producidos por una determinada sociedad a
lo largo de su historia. En cuanto a los componentes formales o sintacticos, se trata de la forma en que
los elementos semanticos son organizados para producir sentido, a través de recursos especificamente
cinematograficos como: montaje, movimientos de cdmara, puesta en escena, representacion espacio-
temporal y funcién de los personajes. La articulacion de estos niveles (semantico y sintactico) fue lo que
produjo el significado filmico caracteristico de la comedia ranchera y del charro como su figura

representativa.

Con base en esos supuestos, intenté responder a una serie de interrogantes: (a que se debid el
indudable éxito y aceptacion del personaje de! charro, propuesto por la comedia ranchera como emblema
de [a identidad mexicana, no sélo a nivel nacional, sino también en el ambito exterior, a pesar de su
evidente desfase con relacion al México de los afos treinta y cuarenta?, ¢ Cuales fueron los elementos
socioculturales que ese género cinematografico manipulé o "reorganizo”, para crear el exitoso estereotipo
filmico?, ¢Correspondia esa imagen del charro cantor a la realidad politica y cultural del pais, en el
periodo citado?, Qué papel desempefaron la cancién ranchera, el teatro de revista y la literatura del
siglo XIX, en la idealizada concepciéon del ambito rural mexicano que fue la comedia ranchera y del
charro como su figura representativa?, ¢ Qué era en esencia lo atrayente de ese estereotipo, ef carisma
de los actores que lo interpretaban, la cancién que aludia a un machismo ancestral o la especial
utilizacion de los recursos del medio?, ¢,Qué aspectos del imaginario colectivo o del pasado histdrico

naciona! se vieron representados en ese estereotipo?

En ultima instancia, mi interés principa! en esta investigacion fue el de lograr una aproximacion critica al
estereotipo del charro cinematografico, y a la importante empresa cultural que fue el cine sonoro
mexicano en sus anos iniciales; analizando algunos de los elementos histéricos y cinematograficos que
contribuyeron a su auge en la “época de oro”. En ese sentido, el presente trabajo pretende ser una
pequeria contribucion al conocimiento de nuestro cine como producto histérico y cuitural.

Por ultimo, quisiera sefialar que este trabajo no hubiera sido posible sin el valioso apoyo de mi tutor
Vicente Castellanos y de los excelentes profesores con quienes cursé las diferentes materias del
postgrado. Desde enfoques y tematicas distintos, cada uno de ellos me apoy6 de forma constante en el
proceso de aprendizaje, elaboracion y desarrollo del proyecto de investigacion. Mi especial
agradecimiento a los doctores Gilberto Giménez, Margarita Yépez, Blanca Solares, Carmen Millé, Emma
Ledn Vega y Felipe Lopez Veneroni.
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1. EL TIPO DEL CHARRO, ORIGEN E HISTORIA.

“Moviendo el ganado a la vista del patrén”, 6leo de Ernesto Icaza, 1913
1.1 El charro, ¢personaje real o invencién cinematogréafica? Una primera definicién de “charro.

Lo primero que llama la atencién de la imagen cinematografica del charro, es o anacrdnico, no sélo del
vestuario, sino también del universo histdrico que lo rodea. Por todos lados estallan las referencias al
porfiriato, al entorno de las haciendas y los latifundistas de la segunda mitad del siglo XIX y principios del
XX; lo que seria logico si el género fuera de época o de reconstruccion histérica, pero la comedia
ranchera, donde el charro aparece como elemento central, jugaba con la idea de ubicar la accién en el
pasado, aunque dando pistas de contemporaneidad. En ese sentido, las preguntas casi obligadas giran
en torno a su origen: ¢hasta qué punto, ese personaje de original atuendo y atrayente vitalidad,
manejado por el cine mexicano, corresponde a tipos que existieron realmente en el México rural? ¢ Es
verdad, como algunos textos aseguran, que entre sus antecedentes se encuentran los chinacos que
pelearon contra el ejército de Maximiliano y los rurales, la policia politica de Porfirio Diaz? ¢ Existio, en
suma, untipo social como el del charro cinematografico, cantante, alegre, valiente y mujeriego, o fue una
simple invencion de nuestro cine? La respuesta es mas compleja de lo que parece, pues como intentaré
demostrar, el charro tuvo existencia real, pero al mismo tiempo fue una invencion filmica.

Sobre el origen e historia del charro, existe una importante bibliografia que se caracteriza por haber sido
escrita, en su mayor parte, por los hacendados fundadores de la “charreria”, o auspiciada por gobiernos
estatales que buscan dar sustento historiografico a la mitologia que el cine mexicano ha difundido en
torno al charro. Esto significa que todavia no se cuenta con investigaciones fidedignas en ese terreno; y
la literatura existente se mueve en el ambito de la leyenda o la especulacion, constituyendo “.. una franca
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apologia de la figura del charro y la charreria. La literatura charra... rastrea y selecciona arbitrariarmente
los elementos alusivos a la figura del charro y con base en ellos construye su propio mito.'® Esa literatura
intenta reacomodar elementos de la historia de México, situando la imagen del charro como: “..el
simbolo de la permanencia de las ‘tradiciones sagradas’, /a religién, la propiedad, la familia, la autondad,
la jeramquia social, /a libertad individual, etc. Se trata de un discurso cargado de valores que apelan mas

que a la razdn, al sentimiento.'®

No obstante lo anterior, es posible indagar los antecedentes generales del charro y esbozar su historia,
partiendo de otras fuentes y desde otra 6ptica. Ante todo, es importante evitar una concepcion "abstracta”
de ese tipo social, dejar de verlo como un pintoresco representante del folclor mexicano, tratar de
vincularlo al contexto histdrico-social en que surgidé y a individuos reales, insertos en estructuras de
poder, que determinaron su forma de vida y sus valores culturales, los cuales se reflejaron de alguna
manera en su peculiar forma de vestir. En ese sentido, un primer paso es establecer una nocion de lo

que se entiende por charro.

El Diccionario de la Real Academia de la Lengua Espaniola, propone tres acepciones:

1)- Adjetivo: Aldeano de Salamanca y especialmente de la regién que comprende Alba, Vitigudino, Ciudad Rodrigo y
Ledesma.

2)- Dicese de la cosa recargada de adornos, abigarrada o de mal gusto.

3)- Méx. Jinete o caballista que viste traje especial compuesto de chaqueta con bordados, pantalén ajustado, camisa
blanca y sombrero de ala ancha y alta copa cénica.

Otros significados“’, mas cercanos a la realidad mexicana y que complementan los anteriores, son:
4)- Fig. Rustico, inculto.

5)- Adj, Méx. Dieslro en el manejo del caballo.

6)- Méx. Pintoresco, curioso.

Aunque todas estas nociones nos pueden ayudar a entender lo que fue el charro, resultan insuficientes.
La primera y la tercera, aparecen ligadas a la bibliografia que existe en México sobre el charro, la que
como se dijo antes, esta vinculada a la practica de la charreria y privilegia su adecuacion a esa actividad
como espectaculo. En dicho ambito se define al charro como: “el jinete, no necesanamente del campo,
quien realiza suertes propias de la chamreria, con el propésito de hacer gala y competencia..."'" La nocién
de charro simplemente como “Diestro en el manejo del caballo”, puede ayudarnos si le afadimos la

® Tania Carrefio King, "El charro; estereotipo nacional a través del cine 1920-1940" (tesis de licenciatura en Historia del
Arte, México, UNAM-FFYL, 1995), p. 10.

® Ibid., p. 11.

'° paqueiio Larousse llustrado, México, 1985, p. 305
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tercera, que hace referencia al atuendo que el cine ha vuelto caracteristico: chaqueta bordada, pantalon

ajustado y enorme sombrero.

%‘r’
&

A DE ORIGEN

1. e

"Una terna en el campo abierto”

Sin embargo, parece ser que lo que describe la palabra charro no siempre coincidié con la imagen que
de él nos ha transmitido el cine mexicano. Por ejemplo, en la resefa de un Manual del viajero en México,
de 1858, aparece la descripcion de un ranchero, cuyo atuendo se asemeja al del charro: (y aqui entrarian
las acepciones cuarta y sexta del diccionario, las que aluden al charro como rustico, inculto, pintoresco y
Curioso).
El ranchero es uno de los tipos mds curiosos del pals, y como los drabes, su vida casi siempre pasa
sobre el caballo, es una especie de centauro, y su traje se compone de unas calzoneras de gamuza de
venado, adornadas a los lados de botones de plata que reemplazan a la costura abrochdndose a unos
ojales; otros, segun sus proporciones las usan de pario con adomos de galén de oro... Su sombrero es
comunmente poblano, con toquilla de corddn de plata o chaquira, cuenteciflas de colores muy pequefas
con que se figura una vibora que se coloca donde regularmente se lleva una cinta; las alas del sombrero
son grandes y a los lados de la copa colocan unas chapetas de plata en forma de dguila u otro capricho.
Cubren su cuerpo con la manga, que es una especie de capa, con una enlrada al medio para pasar la
cabeza, y alrededor de esa esta colocada la dragona o museta, que es un circulo de terciopelo con

flecos de seda o hilo de oro en toda la circunferencia... Los mejores sarapes son de Saltillo y San Miguel,
las mejores Mangas, las de Acdmbaro. Son dgiles jinetes los rancheros y de Indole afable y sufrida... 2

Esta idea de jinete y ranchero, nos lleva a una primera aseveracion: la imagen del charro manejada por el
cine, corresponde al jinete mexicano conocido como ranchero; el habitante del México rural, el de los
ranchos, pueblos y haciendas del siglo XIX. En su sentido esencial, el charro seria entonces un jinete
diestro en el manejo del caballo y la reata, que vestia pantalén ajustado, chaqueta corta y sombrero
ancho con multiples adornos de plata, también llamado ranchero. Y de acuerdo con el historiador

"' G. Guillermina Sanchez Hernandez, La charrerla en México, INAH/ Secretarla de Cultura Gobierno de Jalisco, 1993, p.

11
2 Marcos Arréniz, Manual del viajero en México, México, (primera edicién 1858), primera edicién facsimilar, 1991, Instituto

de Investigaciones José Maria Luis Mora, pp. 136-137
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Francois Chevalier', todo indica que los origenes del charro se encuentran en la época de la colonia,
donde la division del trabajo en la explotacion ganadera creo ciertas necesidades, como la de domar al
caballo y hacerlo a /a rienda para ser utilizado en las faenas vaqueras; y la de marcarlo para saber a
quien pertenecia. Los encargados de esas actividades fueron conocidos como “arrendadores”, vaqueros
diestros en el uso del caballo y de la reata; los cuales figuran como el primer antecedente del jinete

mexicano que con el tiempo seria el “charro”.
1.2 El “hombre a caballo” del virreinato, precursor del charro.

El jinete que surgio en el México colonial desde la segunda mitad del siglo XVI, en la etapa pastoril de la
estancia, el “hombre a caballo”, que con el tiempo se convirtié en el mayordomo, caporal o vaquero de la
hacienda durante los siglos XVIil, XVIli y XIX, aparece como el primer antecedente del charro
cinematografico. Estos personajes fueron principalmente mestizos, aunque también habia mulatos,
blancos o negros libres; se distinguian por su habilidad como jinetes, domadores de caballos y
manejadores del ganado mayor mediante el uso de la reata. Fueron producto del mestizaje racial y
cultural y aparecieron durante el auge de la cria de ganado en el territorio virgen de la Nueva Espania,
donde los conquistadores habian introducido elementos desconocidos para los habitantes originales,
como el caballo, las armas de fuego y el ganado (mayor y menor). Francois Chevalier sefiala al respecto,
que: “El medio amencano era particularmente favorable a la ganaderia... Para el ganado vacuno lo unico
que se requeria era espacio; casi no hacia falta mano de obra; unos cuantos pastores indios, un negro o
un espariol a caballo bastaban para el cuidado de grandes vacadas. Y no era ésta, para los blancos, una
ocupacion servil, a diferencia de la labranza y del trabajo de la tiemra. De hecho, al cabo de dos décadas,

el desarrolfo de los ganados fue prodigioso en el teritorio”"*

Pero esa actividad solo era remunerable si se practicaba a gran escala, lo cual exigia la presencia de
vaqueros, de esclavos negros y de sitios apropiados para la reproduccidon y cria. Surgieron asi las
primeras estancias, precursoras de la hacienda. La palabra estancia hacia referencia al sitio o punto en
que al fin se detenia el hombre y el rebafio nébmadas. Su creacion fue resultado de las primeras
restricciones gubernamentales al desorden y destruccion de campos (milpas) y pueblos de indios que
provocé la multiplicacion desordenada del ganado, el cual estaba en manos de ricos y de hombres que
tenian indios “encomendados” (forma tolerada de explotacion del indigena durante gran parte del
virreinato), quienes dejaban sueltos a sus animales para que se alimentaran con las milpas de los indios.
Esos primeros duefios de miles de cabezas de ganado fueron conocidos como “sefiores de ganados”, y

son el primer antecedente de los hacendados.

' Francois Chevalier, La formacién de los latifundios en México, México, Fondo de Cultura Econémica, 1976 (1*. Edicién,
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“Picador”, Ernesto Icaza, 1911.

Igual que el ganado, los caballos también se reprodujeron con notable rapidez, permitiendo que “.. los
mestizos mas humildes y los espafioles mas pobres tuvieran siempre su caballo, y éste simple hecho
basté para marcar a la sociedad mexicana de manera original.”' La crianza del caballo se hacia en las
estancias de ganado mayor, junto con los bovinos; mientras que en las de ganado menor se criaban
sobre todo borregos. Las estancias mexicanas por excelencia fueron las de ganado mayor, las cuales
se extendieron lo mismo en las “tierras calientes”, que en el lejano nonte. Como en ellas los animales se
reproducian en estado semisalvaje, se hizo necesaria la intervencion del hombre para su control. Fue
ahi donde aparecieron los vaqueros, encargados de marcar a los animales jovenes con el hierro de su
duerio, separarios periddicamente y escoger o matar a los que se querian vender. Estos hombres
pasaban practicamente toda su vida a cabalio, por lo que se convirtieron en extraordinarios jinetes.

Los vaqueros, que pertenecian sobre todo al grupo de los mestizos, eran desdefados entonces tanto por
los esparioles como por los indios; situacion que los orilld a buscar su lugar en la vida solitaria de las
estancias, convirtiéndose en "hombres a caballo” como los espanoles; y a valorar su libertad y prestar
sus servicios por salario fijo o por una parte del ganado vendido. Esta vida independiente y vagabunda,
junto a negros y mulatos libres los volvid (en algunos casos) peligrosos para el resto de la poblacion. Fue
el caso de los llamados "gente de fuste”, cuyas pertenencias se reducian a:
. aquella mala silla y una yegua ligera hurtada, y su arcabuz o media lanza... Traen [a] la gente
atemornzada sin poderio reparar, porque a titulo de vaqueros andan a caballo con jarretaderas y dalles, y

Juntanse en cuadrillas y nadie se atreve a resistirlos... Esta genle es 4gil, robusta, y crece en su
generacion y se multiplica demasiadamente, y se puede temer muy bien un alboroto, porque... hay

1958), p.378.
e bid., p. 118.
'S Ibid., p. 128.
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hombre que junta 300 hombres a caballo desta gente forajida para vaquear todos, y los mas armados de
cueras fuertes, arcabuces, dalles, desjarretaderas y otras armas.

La “desjarretadera” a que alude la cita, también llamada “media luna”, era una filosa hoja curva de metal,
montada sobre un mango largo, con la que los vaqueros, galopando al lado del toro le cortaban las patas
sin bajarse del caballo; diezmando cruelmente el ganado como pasatiempo o para vender sus pieles, sin
preocuparse de a quien pertenecia. Y aunque fue prohibida desde 1574, se continud utilizando,
especialmente en el norte del pais, donde incluso era usada contra otros hombres. A pesar de su
peligrosidad, esos vaqueros seminomadas eran empleados en las estancias debido a la escasez de
mano de obra. Junto a esos “hombres a caballo”, coexistian otro tipo de jinetes, los pequefios
propietarios de ganado que criaban sus propios animales, ayudados por algunos pastores indios en
zonas de Chihuahua, San Juan del Rio, Jalisco y hasta Durango; estos ultimos, con el paso del tiempo
fueron conocidos como rancheros.

1.3 El vaquero mexicano de la época colonial, antecedente y modelo del Cowboy.

Lo que caracterizaba a esos “hombres a caballo” del México virreinal, era sin duda su entusiasmo por el
caballo, el cual habia sido herramienta indispensable para la conquista, junto con la espada y las armas
de fuego; y que funciond como medio de transporte y elemento esencial en las faenas ganaderas y
agricolas hasta principios del siglo XX. La fascinacién por este animal partia no soélo de su utilidad
practica, sino de las posibilidades de diversién, competencia y libertad que permitia a su poseedor; ya
que el caballo potenciaba de forma casi natural las habilidades humanas. A ello obedecia que “Todos
estos hombres, blancos, negros, mestizos o mulatos, individuos semindémadas o mas estables,
estancieros, vaqueros y amos, tenian en comun la pasion por el caballo y los toros, esa aficion a la
equitacion que hacia de ellos estupendos jineles, admirados porlos andaluces mismos, evocados alguna
vez por Cervantes en su Quijote.""” Hombre y caballo demostraron la eficacia de su unién en las variadas
suertes del jaripeo (mezcla de corrida de toros y fiesta ecuestre), donde el vaquero probaba su destreza
con el caballo y con la reata. En el vaquero se encuentra esbozado, como sugiere Chevalier, el
antecedente del hollywoodense cowboy: “Este tipo humano —el vaquero- influyé incluso sobre el cowboy
norteamericano, que conserva todavia el rodeo, la silla y los estribos —de onigen andaluz-, las enormes
espuelas, algunos detalles de su indumentaria y también, sin duda, ciertos rasgos de cardcter.”®

El “rodeo”, practica desarrollada por los vaqueros para entresacar animales de los diferentes rebanos,
la cual seria retomada por el cine de hollywood a través del westem, también aparecio en esta etapa.
Era un procedimiento tipicamente mexicano, inspirado quizas en una forma de caza practicada por los

'¢ Citado por Francois Chevalier, op. cit., p.149.
ibid., p. 150,
*® Ibid,, p. 150.
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indios. Consistia en una batida circular que hacian los vaqueros a caballo, para llevar el ganado a las
estancias o para concentrario en un punto donde procedian a seleccionario ayudados de largas puyas
con punta de hierro, semejantes a las garrochas andaluzas. El rodeo aparece ya reglamentado por el
virrey Enriquez en 1574, En los comienzos, sdlo hubo rodeos pequerios y limitados, que se realizaban
entre el dia de San Juan (24 de junio) y a mediados de noviembre. Posteriormente se hicieron casi
obligatorios, para acostumbrar al ganado a la presencia del hombre y evitar que se volviera demasiado

cimarrén (salvaje).

1.4 Eltraje de charro, ¢de origen espaniol o producto del mestizaje?

“El arriero”, pintura de Johann Moritz Rugendas, mediados del s. XX

En el terreno del vestuario tampoco existen investigaciones fidedignas, y en este aspecto, la literatura
sobre el tema se divide entre los que ubican su origen en Espana, en el vestuario de aldeanos de
Salamanca, Navarra o Andalucia, con reminiscencias de la cultura arabe. y sostienen que los primeros
charros fueron los hacendados ganaderos y sus empleados; y entre los que lo consideran un producto
de! mestizaje, con caracteristicas propias, distintas de lo espanol. Para estos Ultimos, el traje del charro
consistia basicamente en un pantalén ajustado, chaqueta corta y entallada y amplio sombrero de
palma.”® Esta (ltima idea posee mayor credibilidad, si nos atenemos a los datos que algunos

*¥ Johann Moritz Rugendas fue uno de los pintores europeos influido por la personalidad cientifica y las ideas
del barén Alexander Von Humboldt. Rugendas viajo al continente americano gracias al apoyo de Humboldt, y
de 1931 a 1934 vivio en México, donde pint6 éleos y dibujos en los que se observa una sintesis de las ciencias
con el arte, de las condiciones geograficas del pais y sus habitantes.
* Tania Carrefo King, “El charro; estereotipo nacional a través del cine 1920-1940", (tesis de licenciatura en Historia de!
Arte, México, UNAM-FFYL, 1995), pp. 13-16.
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historiadores®! han dado sobre los hacendados; quienes eran por lo regular crioffos (hijos de espafoles,
pero nacidos en México), los cuales fueron formando una especie de aristocracia temitorial. Nobles de
hecho o de derecho, generalmente capitanes y patrones de iglesias, colegios y conventos, solian ejercer
también puestos de regidores, comegidores o alcaldes mayores de alguna villa (pero raras veces
ocuparon los mas altos puestos del virreinato, pues el rey preferia confiarselos a esparoles). Estos
hacendados, cuyos pasatiempos favoritos eran la equitacidn y las corridas de toros (gustos fomentados
por los virreyes desde el siglo XVI, por razones de orden militar y quiza para mantenerlos ocupados y
evitar alguna rebelidén), fueron también famosos jinetes. Pero es indudable que su grupo de referencia
eran los espafioles y su idea de “equitacidn” estaba relacionada con practicas hispanas como la
tauromaquia y los juegos de las “caiias” o los de las “cintas”, entre otros, traidos por los conquistadores y
herencia de la larga estancia musulmana en Espana; los cuales sobrevivieron mezclados con
reminiscencias de los torneos medievales (que tenian una clara intencién guerrera); es decir, con
diversiones netamente espafolas. Por otro lado, conforme a las costumbres castellanas y sobre todo
andaluzas, esos hacendados poseian una casa lujosa en la capital, donde residian la mayor parte del
tiempo y solo visitaban su hacienda en la primavera para practicar la “equitacion”. Las faenas
relacionadas con la administracion y el manejo del ganado y los caballos, no las realizaban ellos, sino los

mayordomos, caporales, vaqueros o gananes.

Para estos Ultimos, el montar a caballo y controlar al ganado era su trabajo cotidiano, no un mero
pasatiempo. Eran faenas que exigian destreza con el caballo y un especial uso de la reata, ademas de
prolongadas temporadas en la soledad del campo. Todo ello sin duda se refiejo en las caracteristicas
peculiares que desarrollaron para realizar esas actividades, y en la vestimenta que adoptaron, donde
confluyd tanto el ingenio de estos hombres como sus necesidades, los medios de que disponian y el
contexto social en que estaban insertos. Desde esa perspectiva, es dificil pensar que los poderosos
hacendados criollos hayan contribuido directamente a modelar la indumentaria del charro, pues en una
sociedad tan jerarquizada como la novohispana, las clases dominantes tendian a imitar actividades y
vestuario del grupo social que estaba en la cuspide; y en la logica de Bourdieu, buscaban la "distincion”,
identificarse como diferentes. Por ello, dificimente tratarian de imitar la vestimenta del vaquero, o

ejercitarse en practicas asignadas a ias “castas” subalternas.

Aunque el origen def traje de charro no es el objeto de esta investigacion, es posible conjeturar que fue
resultado de un proceso de apropiacion e incorporacion de elementos del vestuario vigente, el de criollos
y espafioles (las reminiscencias andaluzas en el sombrero y la chaqueta corta), pero adecuado a las
necesidades especificas del vaquero, y adornado con los materiales que la Nueva Esparia producia en

2! Francois Chevalier, op. cit., p. 358.



mayor cantidad: la piel y la plata. El auge de ta mineria y la ganaderia que se dio durante los siglos XVIy
XVII, se reflejo en los adornos de plata y el uso del cuero en las sillas de montar y las calzoneras que
iban sobrepuestas al pantalon. Lo original del traje de chamo no esta, sin embargo, en el “préstamo
cultural” que tomé de la vieja Espania, sino en la forma novedosa en que fue incorporado, Por otra parte,
el atuendo del charro no fue ajeno a la influencia del arte barroco, que en México fue algo mas que una
moda, pues se reflejd en diversos ambitos del quehacer novo hispano; desde la cocina (el mole) hasta el
lenguaje (cortesia y suavidad de expresiones verbales), las diversiones y el vestuario. El barroco
mexicano constituyé un especial recurso cultural en el largo proceso de constitucion de lo mexicano, a
partir de la apropiacion y reelaboracion de las influencias europeas con la sensibilidad de una sociedad
multicultural en construccion. No es casual pues, que el traje de charro, que el diccionario sefiala (en su
segunda acepcion, como se apunté anteriormente) como “la cosa recargada de adornos, abigarrada o de

mal gusto”, se haya modelado en el siglo XVIi, en pleno barroco.

N
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“Manganeando un toro”

Con base en lo anterior, se puede afirmar que el traje de charro usado por el vaquero o jinete mexicano,
que consistia basicamente en camisa y calzén de manta, cotona (chaqueta cerrada), fabricada en piel de
venado, pantalén o calzonera de gamuza que llegaba hasta un poco arriba de la rodilla (especie de
pantaléon sobrepuesto cerrado a los lados con botones de plata), botas o zapatos, sombrero ancho y
espuelas, faja roja en la cintura y en el cuello un pafiuelo del mismo color; fue una sintesis barroca de
elementos locales y esparioles. Una sintesis cultura! que demostré la capacidad del mexicano (mestizo,
mulato, blanco o negro) para reinterpretar los modelos europeos y transformarios en algo propio y
originalmente nuevo. Pues como advierte Francois Chevalier:

... el 'hombre a cabalio’, tan caracteristico del Nuevo Mundo, por mas que una mirada experta encuentre
en él cierlos accesorios andaluces u orientales... el admirable jinete de sombrero ancho, de pesadas
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espuelas,zde silla y traje realzado con adomos de plata, casi nada tiene ya de comiin con sus émulos de
ultrama

Por supuesto que en una sociedad de castas como fue la novohispana, la indumentaria entraba también
en el contexto de la dominacion, tenia una funcién distintiva, expresaba el sector social al cual se
pertenecia y al mismo tiempo la actividad econémica. El indio por ejemplo, dificilmente podia vestir el
atuendo de los vaqueros, ya que tenia prohibido usar la vestimenta del espaiiol y montar a caballo,
ademas de que se le relegaba a las tareas mas duras, como el campo y la construccion, para las que ese

traje no era apropiado.
1.5 El indio, ¢excluido de la genealogia del charro?

En ese panorama casi romantico de "el hombre a caballo” que desarrollé una original forma de relacion
con el inmenso territorio de la Nueva Espaiia; el indio, el poblador y duefio original de esa superficie que
disfrutaban criollos y esparioles, aparece como el gran ausente en la literatura sobre el origen de! charro
y la charreria. Su situacion marginal en la época colonial obedecia, como sostiene Guillermo Bonfit
Batalla, a la naturaleza excluyente de la dominacion espafiola: “La exclusidn significa que a la cultura del
pueblo dominado no se le reconoce valor en si misma. Es una cultura negada, incompatible... en la
nueva sujecion se niega a ‘el otro’; su cultura y su proyecto se vuelven incompatibles, inexistentes. 23 Mas
aun -sostiene Bonfil Batalla-, el indio es producto de la instauracién del régimen colonial;

Antes de la invasién no habia indios, sino pueblos particularmente identificados. La sociedad colonial, en
cambio, descansd en una divisién tajante que oponia y distinguia dos polos irreductibles; los espaiioles
(colonizadores) y los indics (colonizados). En ese esquema, las particularidades de cada uno de los
pueblos sometidos pasan a un segundo término y pierden significacién, porque la unica distincion
fundamental es la que hace de todos ellos ios otros, es decir, los no espaiioles. 4

El indigena, a lo largo del vireinato y aun después de la independencia, continuaria siendo el “otro”
desconocido, identificado de manera abstracta y generalizada como indio, despreciado y utilizado, o
paternalmente protegido, pero inexistente en sus propios términos culturales y en consecuencia,

disminuido en su posibilidad real de derechos.

La justificacion de esa dominacion estaba en los argumentos de que se luchaba contra iddlatras, en
nombre de un rey al que el Papa habia conferido el patronato de las indias; y se trataba, finalmente, de
“salvar’ a los indios de sus practicas sangrientas. La verdadera dimension de lo que fue |a colonizacion
para los indios, es descrita por Gonzalo Aguirre Beltran de la siguiente manera:

El conquistador impuso aquellos elementos de su cultura capaces de mantener un dominio permanente,
encaminado a la explotacion exhaustiva de los recursos humanos y naturales. Mediante el control

2

Ibid., p. 378.
33 Guillermo Bonfil Batalla, México profundo, una civilizacion negada, México, CONACULTA/Grijalbo, p. 121.
* 1bid., pp. 121-122.
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politico-religioso se fundé una interdependencia en que el vencido lievé la peor parte. Decapitadas sus
culturas, quedo6 limitado a sus antiguos patrones agrarios, preso en una economia feudal que le impuso
cargas y tributos, asi como la imposibilidad de ejercer las actividades artesanales y mercantiles
monopolizadas por los espafioles. Le veto ademds el acceso a la educacién superior, el sacerdocio, la
medicina 4ulica, el comercio de las mercanclas castellanas, el uso del traje espafiol, la casa de teja y
mamposteria, la alimentacién occidental, el empleo del caballo, las armas y blasones aln del don
castellano.’

El resultado de eso fue, por una parte, fa mortandad de la poblacion india durante el primer siglo de la
colonia, lo que Bonfil Batalla considera "la catastrofe demografica mas brutal que se conoce en la
historia”; y por otra, el desmoronamiento vital de las etnias nativas: “Cayeron en la infertilidad, la apatia, el
desinterés y en un fatalismo que les impidio enfrentarse a las enfermedades europeas: pasado medio
siglo desde su encuentro con los espafioles, se hallaban reducidos a la cuarta parte de su monto
original..."®® Sin embargo, a pesar de la violenta dominacion que sobre ellos se ejercio, la cultura de las
diversas etnias se filtrd en muchos rasgos de la sociedad novohispana, especialmente entre los mestizos
y los criollos rusticos del campo, que habian adoptado elementos indigenas en su alimentacion (dieta a
base de maiz, frijo! y chile), en el lenguaje (no sdlo palabras del nahuatl, sino también la entonacion de
esa lengua), en sus construcciones, en su forma simple de vestir y en la vitalidad de sus festividades
religiosas, aunque aparentemente transformadas, pues como senala Bonfil Batalla, “Los idolos detras de
los altares fueron algo més que una feliz figura retérica.”®” Esa incorporacion fue mas evidente en los
mestizos, que aunque marginados por espafioles y comunidades indias, integraron en su identidad gran

parte del patrimonio cultural indigena.

Desde esa perspectiva, se puede sefalar que, contra lo que afirma la “literatura charra”, en el sentido de
que el indio no participo en el proceso de formacion del charro mexicano, si hubo una participacion, quiza
dificil de esclarecer, pero perceptible en aspectos relacionados con la apropiacion territorial, el
conocimiento del medio geografico que los indios poseian de generaciones anteriores, y que se puede
ejemplificar en practicas como la de "el rodeo”, de la que se habld antes. Por otra parte, la mejor prueba
de la capacidad de! indio como jinete, no obstante su exclusién en el uso del caballo, se encuentra en las
etnias ndbmadas del norte, llamados genéricamente chichimecas, que frenaron durante mucho tiempo el
avance espaiol; los cuales, como afirma Chevalier “.. se desplazaban con increible rapidez, debido
sobre todo a que muy pronto se hicieron de caballos y se convirtieron en excelentes jinetes, Caian de
repente sobre las caravanas, como en 1579 sobre el camino de Guadalajara, donde atacaron, cerca de

Tepatitldn, a una conducta de 80 carros que en parte quedaron destruidos.’®

f: citado por José Emilio Pacheco en: “La patria perdida®, en: En fomo a la cultura nacional, SEP/80, FCE, p. 186.
Sibid, p. 17.

37 Guillermo Bonfil Batalla, op. cit., p. 134.

*® Francois Chevalier, op. cit., p. 39.
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1.6 Contextualizacién del charro o ranchero, en la sociedad de las postrimerias del siglo XVIlIl y
mediados del XIX.

De acuerdo a lo sefialado anteriormente, se puede afirmar que la imagen cinematografica del charro
corresponde historicamente a la del ranchero, cuya ubicacién social, como intentaremos esclarecer, se
encontraba en el sector medio del México rural, compuesto principalmente por pequefios propietarios
(rancheros), arrieros y vaqueros empleados en las haciendas.

Ranchero de mediados del siglo XIX. Claudio Linatti,

Al término del periodo colonial, el panorama del campo en la Nueva Espafia, que albergaba a la mayor
parte de un pais esencialmente agrario, se caracterizaba por una poblacién heterogénea, tanto étnica
como socialmente. En trescientos arios de virreinato, el paisaje rural y sus pobladores habian cambiado,
pues aunque se mantenian las tres formas de organizacién productiva iniciales: hacienda, rancho y
comunidad indigena, se habian dado procesos de diferenciaciéon y combinacién entre eflas. El primer
cambio importante desde el punto de vista econdmico, de acuerdo con el historiador Enrique Semo,
ocurrio entre 1740 y 1810, cuando la poblaciéon aumentd de 3.3 a 6.8 millones; y la penetracion de
capital comercial y crédito hipotecario en la agricultura, junto con el auge de la mineria, ampliaron y
extendieron el mercado.?® Esto propici6 la disolucién de las tradicionales formas de intercambio comercial
que habian existido en el campo mexicano, y se reflejé en una mayor complejidad de ese entorno. Porun
lado estaban los pueblos pobres de indios, muy diferenciados entre si:

= Enrique Semo (coord.), Historia de la cuestion agraria mexicana, Tomo |, El siglo de la hacienda 1800-1900, México,
Siglo XXI-CEHAM, 1988, p. 88.



26

...pues algunos estan aitamente conscientes de sus tradiciones y en constante conflicto con sus vecinos
por mantener la integridad de sus tierras comunales, y otros, en un proceso rapido de aculturacion.
Existen pueblos en los que la mayor parte de Ia poblacién estd formada por campesinos, mestizos y
mulatos y pequeilos centros urbanos, desde capitales estatales hasta pueblos grandes que alberga

n
ademas de campesinos, a numerosos artesanos, trabajadores mineros, textiles, arrieros, comerciantes.

30

Y por otro, se observaba un amplio segmento medio, integrado por pequerios propietarios agricolas,
agricultores arrendatarios que se organizaban en ranchos y serian conocidos como rancheros. Estos,
como sostiene la historiadora Brigida Von Mentz: “Junto con curas y funcionarios menores constituyen un
sector intermedio de la sociedad agraria, con mucha mayor influencia en el medio rural novohispano que
la de los propietarios de las grandes unidades productivas, de los obrajes urbanos, de las haciendas
agricolas, de las empresas mineras de extraccién y de beneficio.”®' No obstante su importancia, ese

sector de los rancheros, “los campesinos acomodados que acabaron siendo los principales beneficiarios
de la Revolucién®,* ha sido poco estudiado.

TeSIE CON
FALLA DE ORIGEN

“Coleadero”

El rancho reunia las siguientes caracteristicas:

1. Era una auténtica propiedad mediana y su valor era menor diez 0 més veces al de una hacienda de
regular tamario en la misma regidn y época.

2. El rancho no conservaba (como la hacienda) una reserva de grandes superficies sin explotar. Rara vez
tenia extensos bosques y pastizales o un dominio monopdlico sobre las fuentes de agua.

:? Brigida Von Mentz, estudio preliminar a México hacia 1850, Carl Christian Sartorius, CONACULTA, 1890, pp. 14-15.
* tbid., p. 15.

Enrlque Semo, op. cit., p. 156.
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3. Los ranchos provenian de la dotacion legal, la compra de pequeiias superficies, el desmembramiento
de las haciendas y la desamortizacion de los bienes de las comunidades indigenas®,

En cuanto al ranchero, éste y su familia participaban directamente en la actividad econdémica. En ciertos
periodos del afo ésta no era muy diferente a la del resto de los campesinos. El ranchero formaba parte
directamente de la pequefia burguesia comercial, artesanal y manufacturera de los pueblos y pequefias
ciudades; era el fermento pequefio-burgués en el seno del campesinado. Frecuentemente era
arrendatario de tierras de la hacienda y guardaba relaciones de subordinacion econdmica, social y
politica con el hacendado; empleaba mano de obra campesina y estaba cerca del poder en la aldea o
pueblo, en el cual se avecindaba.?

Ranchero lazando a un oficial Igo frente a su batallén. Litografia de Claudio Linatl, 1828,

Por lo anterior, podemos deducir que hasta 1860 aproximadamente, este grupo de pequenos propietarios
que integraba el sector medio de la sociedad rural, todavia no se diferenciaba totalmente de los
campesinos y medieros, pues para prosperar debian combinar su actividad agricola con el comercio, el
trabajo como mayordomos, la pequeiia industria y la arrieria. En cuanto a su procedencia étnica, diversos
autores aseguran que eran principalmente esparoles o criollos, pero si nos atenemos a las numerosas
descripciones que de ellos hicieron a lo largo del siglo XIX, viajeros, novelistas e historiadores, nos
damos cuenta de que esto dependia mas bien de la region. Por ejemplo, para Carl Christian Sartorius,
ciudadano aleman que vivio por varios afios en México y fue €l mismo hacendado, los rancheros y
ganaderos eran generalmente criollos y mestizos: “Los diversos grupos que componen la poblacién

33 Gisela Von Wobeser, La formacién de la hacienda en la época colonial, México, UNAM, Instituto de Investigaciones
Histdricas, 1988, p.54
3 ibid., p. 160.
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mexicana tienen en sl mismos algo muy orginal y que constituye un aspecto notable en el panorama
general del pais, en particular los criollos y los mestizos, que son tan buenos jinetes como los arabes, y
que recorren a galope tendido las mas extensas llanuras... *°

A este grupo social de pequefios propietarios criollos y mestizos, que combinaban diversas actividades
para sobrevivir, s al que pertenecia el tipo del charro; pues eran ellos los que usaban el "traje nacional”,
como denominé a la vestimenta charra la condesa Paula Kolonitz, quien visitd México en 1864, como
dama de compania de la emperatriz Carlota.’® La condesa se muestra admirada de la elegancia del
jinete mexicano, tanto del de zonas semi-urbanas y de cierta posicion social como del arriero o ranchero
del campo. De los primeros escribio lo siguiente:

Los hombres, las més de las veces, vienen a caballo y vistiendo siempre el traje nacional, pero cuando
van a pie o dentro de sus casas, usan el traje francés. Aquel gran sombrero de color claro y largas alas
que se extienden sobre la espalda, adomado de cordones de oro... chaqueta oscura con sus pequefios
botones de plata, los zapateros que generosamente recamados de oro y plata traen sobre los
pantalones... lodo es gracioso y les da una bella figura. Y asi como es elegante el jinele también lo es su
pequefio y galiardo caballo, que va elegantemente enjaezado.

Entre los segundos, es interesante la descripcion que hace de un cochero de diligencia: “Su chaqueta de
cuero, sus pantalones de gamuza, el sombrero de anchas alas que lo protege del sol y de la lluvia, le dan
un aire orginal y pintoresco. Me somprendio la gentileza que domina entre las mas bajas clases
mexicanas... Entre aquella gente del pueblo jamas oimos una frase altanera, jamas alzar la voz, un
insulto o una descoresia.”®® Esos rancheros y su especial indumentaria, que sin duda fue el antecedente
de la que portarian los charros del cine mexicano, también fue resefiada por la pluma de Sartorius:

Un sombrero ancho guarnecido con una cinta de color le ensombrece el barbado rostro color café; el
cuello de su camisa lo tiene volieado hacia atras, sujetandolo con un nudo por medio de un reluciente
paiiuelo de seda. La indumentaria del hombre consiste en una chaqueta corta, que con frecuencia es de
color café o negro, omamentada con botonadura plateada. El pantalén es de piel de venado o de paiio y
cuero con una faja de seda briliante enredada con dos o tres vueltas alrededor de! cuerpo. El pantalén
también tiene botonadura, pero sélo va ajustada hasta la rodilla, a modo de caer sobre los botines, en
cuya parte posterior lleva tintineantes espuelas sujetas con correas. En todo tiempo, et jinete porta su
sarape multicolor o Ja sobria "manga”. Uno y otra son de lana... tienen en el centro una abertura de un
par de pies de largo, fesloneada con terciopelo y con fleco dorado o plateado. La aberura sirve para
sacar la cabeza en tiempo lluvioso, asi la prenda cubre el resto del cuerpo. En tiempo despejado se porta
al hombro; pero no hay mexicano que salga de casa sin ella, ya sea a caballo o a pie; sélo se la quitan
en casa o cuando trabajan.

1.7 La versidn guerrera del charro en el inestable siglo XIX, desde la perspectiva de la historia y la

literatura,

35 Carl Christian Sartorius, México y los mexicanos con 18 llusiraciones de M. Rugendas, México, San Angel ediciones, 1975, p.45.
* paula Kolonitz, Un viaje a México en 1864, México, SepSetentas, 1976, 191 pp.
37 .
Ibid., p. 104,
3 1bid., p. 67.
3 Carl Christian Sartorius, México hacia 1850, CONACULTA, 1990, pp. 124-125.
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“Chinaco en Chapultepec”, 6leo de Victor Pierson, s, XIX.

A lo largo del turbulento siglo XIX mexicano, los diversos sectores de la poblacion rural se vieron
envueltos en la realidad de los enfrentamientos politicos, la invasion del pais y la estela de bandidaje e
inseguridad que dichos acontecimientos provocaron. Su participacion en esos hechos se manifestd de
diferentes maneras; vinculada al naciente mito del patriotismo, como un recurso de sobrevivencia o
simplemente como una forma de lucrar con la inestabilidad social y politica.

1.7.1 Los chinacos.

De la amplia gama de agricultores arrendatarios, medieros o arrieros que como hemos visto constituian
el sector medio de la sociedad agraria mexicana, parecen haber surgido los hombres que lucharon por la
causa liberal, los cuales, de acuerdo con David Brading, encontraron en los postulados del liberalismo,
“.. un vehiculo apropiado para la expresién de sus ambiciones, aspiraciones y resentimientos {...)
propietarios, sea de tierra, ganado o taller, instintivamente se sentian agraviados por la superioridad
social de los ricos. En los lemas abstractos del radicalismo hallaron Ia expresién de su deseo de igualdad
social y su odio hacia el Anftiguo Régimen que los habia condenado a un status social inferior,
frecuentemente basado en un degradante sistema de clasificacion étnica.” Esa interesante hipotesis
podria explicar la presencia de rancheros en las guerrillas que participaron en la guerra con los Estados
Unidos en 1847 (que culmino con la pérdida de casi la mitad def territorio mexicano), y en los grupos que
pelearon junto a los liberales en la guera de Reforma y contra la intervencion francesa en 1862,

“° David A. Brading, Los orfgenes del nacionalismo mexicano, México, Ediciones Era, Cal. Problemas de México,
SepSetentas, 32, Edicién, 1985, p.137.
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“Cazadores de Africa vs. Chinacos"

Durante la guerra con los Estados Unidos, las guerrillas aparecieron de manera espontanea desde el
principio en diversas regiones del pais: .. alcanzando altos niveles de organizacidn, lo que se ve en los
eslragos y reveses que pudieron imponerie al ejército yanqui, Asl por ejemplo, hacia fines de 1847, dos
quintas partes de los invasores combatian contra guermilleros.™' Las guerrillas se formaron sobre todo en
los estados de Puebla, México, Veracruz, Tamaulipas y Tabasco, integradas en su mayor parte con
rancheros que abandonaban sus hogares, se reunian en los montes y organizaban una guerrilla, o bien
se alistaban en las filas ya establecidas. Su funcién era hostilizar al invasor o apoderarse de sus
pertrechos. La expedicion de “patentes de guerrilleros” por parte del general Bravo en Puebla, a personas
que no ofrecian las minimas garantias de confiabilidad, ocasiond que muchas fueran otorgadas a
bandidos y saiteadores, quienes se dedicaron a aterrorizar a poblaciones pequerias y haciendas. No
obstante, en términos generales se procurd ‘f...] contener los abusos y reducir a buen orden esas
partidas armadas... [que se distinguieron] ejecutando algunas veces actos de un atrevimiento y valor

dignos de elogio."*?

Cuando se dio la intervencion francesa, y ante la situacién de alarma que envolvia al pais, Benito Juarez
lanzé dos decretos; el 25 de enero y el 12 de abril de 1862. En el primero, se especificaba que los aliados
de los invasores quedaban fuera de la ley y se condenaba a la pena de muerte a los mexicanos que
colaboraran con ellos. En el segundo, se autorizaba a los gobernadores a organizar guerrillas y se
ordenaba que todos los mexicanos entre 20 y 60 afios de edad, hicieran frente a los franceses con las
armas o colaborando en las fortificaciones. La respuesta no se hizo esperar, y pronto se formaron
guerrillas en el campo, las cuales deberian estar integradas por un corto nimero de hombres y operar en

“* Oscar Montaio, "La presencia del pueblo®, en E/ pensamiento politico de México, Tomo 2, Entre lo vigjo y lo nusevo,

varios autores, Editorial Nuestro Tiempo, México, 1987, p. 263,
“2 Apuntes para Ia historia de la querra entre México y los Estados Unidos, CONACULTA, CIEN DE MEXICO, 1991, pp. 436-438.

Los corchetes son mios.
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territorio limitado.** Esos grupos guerilleros se caracterizaron por sus contingentes de rancheros,
llamados genéricamente chinacos, chinacates o chinaca.

Segtin el diccionario de aztequismos®, el término chinaco es de origen nahuatl y su etimologia es: tzintl,
culo y mécatl, carne desnuda; significaba descamisado, lépero, gente ordinaria y aludia a la pobreza de
vestuario. La palabra chinaca, parte de la misma etimologia y se refiere a "las huestes desamapadas que
peleaban del lado de los insurgentes en la guerra de independencia o con los liberales en la guema de
Reforma.”**Del vocablo chinacate, el diccionario ofrece dos significados: "e/ gallo o pollo que tiene la
rabadilla pelada, es decir, sin plumas”, y “gente ordinaria, lépero, pelado”.*® Pero en opinién del novelista
y funcionario del porfiriato, Victoriano Salado Alvarez, los motes de chinaco y colorado, que se dieron a
los liberales, “... deben de haber tenido por origen el uso de las blusas rojas caracteristicas al principio de
los guemileros del Norte y después de todo el ejército liberal, semejantes a los trajes de las chinas
poblanas."’Salado Alvarez, de quien el escritor José Luis Martinez destaca su aptitud para “narrar
novelescamente los sucedidos y la historia”, logrando “un discreto equilibrio entre la informacion histérica
y la ficcion novelesca”, y quien contd entre sus informantes con uno de los protagonistas de esa etapa
histérica, el general Porfirio Diaz,**ofrece una descripcién del atuendo de un chinaco, al que llama
indistintamente Chinacate o charro, en singular y chinaca en plural:

Se amrebujo Miguel en el poncho para evitar el frio de la mafiana, lamé a Romualdo, que ya estaba

uniformado con blusa roja y lanzén con banderin, y no tardaron en presentérsele otros tres chinacates

con la misma indumentaria y montando caballitos de colores obscuros... Emprendié también camrera

abierta y sélo la moderé al divisar en o alto de un collado a los tres chinacates que departlan bajo un

arbol mientras echaban unas yescas... y alll aguardé la llegada de los chamros, que avanzaron fumando

sus macuchis... Todavia la chinaca rompid el fuego a cortlsima distancia, pasando a toda carrera los

caballejos chicos, dbciles a la rienda... y sobre ellos, como centauros que manejaban la bestia a su guisa,
los chinacates bravos empuriando la lanza y disparando el rifle...**

El Chinaco se hizo famoso por usar como armas la lanza y la reata con gran habilidad; vestia el tipico
traje del ranchero, destacando la blusa roja a que hace referencia Salado Alvarez, portafusil cruzado
sobre el pecho, sarape blanco de lana anudado en la cintura y sombrero de toquilia terminado con cintas
de metal. La lucha contra la intervencién francesa fue en gran medida una guerra de guerrillas, pues

como sefala A. Belenki,

*3 Histona grafica de México, tomo 2, México, Editoriat Patria-Instituto Nacional de Antropologla e Historia, p. 72.

:5 Luis Cabrera, Diccionario de aztequismos, México, editorial Colofén, S.A.,1997.

e

“7 Victoriano Salado Alvarez, Episodios Nacionales: Sante Anna, La reforma, La Intervencién, el imperio: el golpe de
Estado, Los mértires de Tacubaya, México, Editorial Porrua, 8:A:, Col., “Sepan cuantos...” No. 460,p. 68

% José Luis Martinez, La expresién nacional, México, Editorial Oasis, Col. Biblioteca de las desiclones, 1984, p. 370.

“® Victoriano Salado Alvarez, Episodios Nacionales: Santa Anna, La reforma, L.a Intervencidn, el Imperio, Las ranas pidiendo rey,
Puebla, México, Editorial Porra, S:A:, Col. *“Sepan cuantos..." No. 466, 1985, pp. 147-149.
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... las acciones del ejército regular tuvieron una importancia real solamente al comienzo de la guerra
(batallas de Puebla de 1862 y comienzos de 1863) y al final de la misma (sitio y toma de Querétaro,
batallas por la capital en 1867). Por el contrario, en todo el periodo mas agudo de la lucha (1863-1866)
desempeiaron un papel decisivo en 1a defensa de la patria precisamente las guerrillas... después de la
caida de la capital en el verano de 1863, las propias unidades regulares del ejército mexicano actuaban

con métodos guerrilieros...”

TCSIS CON

IiALLA DE ORIGEN

“Chinacos con lanza y reata hacen prisionero a un fefe francés"”

Esa guerra de “guerrillas”, consistia en “.. partidas sueltas, intangibles cuando se les persegula,

imponentes y tenmibles cuando atacaban de sorpresa, inextinguibles en la derota, pues antes de
emprender el ataque, por medijo de una cita expresa, o por costumbre sabian el punto en que debian
reunirse... la téctica consistia en las pequefias escaramuzas, y sobre todo, en las sompresas..."!

La guerrilla fue la principal forma de participacion del pueblo durante la intervencion francesa, destacando
especialmente la presencia de los chinacos, quienes aprovechaban su mejor conocimiento det terreno y

su destreza como jinetes. E. Ruiz dice al respecto:

El ataque de la caballerfa francesa es imponente y terrible; pero necesila campo abierto donde funcionar,
donde acometer en compacta formacion, donde es practicable la disciplina... pero desde el momento en
que el ataque se convierte en ataques individuales... en aquellos instantes en que la victoria depende
mds del valor personal, del dominio absoluto del jinete en los movimientos de su caballo, los franceses
se quedaban muy atrds de nuestros chinacos, que en tales casos aprovechaban la ocasién de darse

gusto, como ellos declan.®
Los grupos guerrilleros actuaban por lo regular bajo las ordenes de oficiales del ejército mexicano, sin
embargo, algunas veces estuvieron encabezados por civiles de diversa procedencia, quienes habian
abandonado sus ranchos o a sus familias para empuiar las armas. Entre los mas famosos jefes
guerrilleros figuraron: Nicolds Romero, apodado “el ledn de las montanas”, quien combatié con las
fuerzas liberales en la guerra de Reforma y contra la intervencion francesa, y a quien Victoriano Salado

2 A Belenki, La intervencién francesa en México, 1861-1867, Ediciones Quinto Sol, México, 1988, p. 117.
'E Ruiz, “Historia de la guerra de intervencién en Michoacdn®, México, 1940, citado por A. Belenki en op. cit, p. 118.
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Alvarez le dedic todo un capitulo en sus Episodios nacionales. Otros fueron Ramoén Corona, quien con
cerca de dos mil hombres controld gran parte del estado de Sinaloa; y el espariol Nicolds Régules que
combatié en Michoacan. Junto a ellos también participaron representantes de grupos étnicos como el
indio Rubi, quien lidereaba a mineros de Sinaloa; y el huasteco Carvajal, el que con un destacamento
integrado basicamente por pastores, asestod fuertes derrotas a los franceses en amplias zonas de la
huasteca veracruzana.

1.7.2 Charros contrabandistas.

Pero en tiempos de relativa paz, en el periodo entre los dos conflictos armados antes descritos, el sector
de pequerios propietarios rurales (los rancheros) buscé otras formas de sobrevivir en un medio dominado
por la corrupcion y los excesivos gastos del ejército. Fue el caso de los contrabandistas de tabaco
(producto monopolizado por el gobierno), cuya actividad, vestimenta, proyecto de vida y visién del mundo
son habilmente descritos por Luis G. Inclan en Astucia, el jefe de los hermanos de la hoja o Los charros
contrabandistas de la rama (publicada en1865). En esa novela aparece una de las primeras
descripciones del charro mexicano, rodeado de una aureola plenamente romantica, vistiendo elegante
traje de cuero o gamuza, saturado de adornos de plata y usando e! expresivo lenguaje del pueblo.
Destacaba en ese personaje su espiritu independiente y aguerrido pero noble, que se jugaba la vida con
facilidad, no se sujetaba a mas norma que la que él mismo se daba o la comunidad a que pertenecia,
solia ser generoso y cruel, desprendido y avaro, leal con los suyos, enamorado, jugador de naipes y de
gallos; libertador o azote de una regién; en suma, un héroe romantico.

Los rancheros de Astucia, cuyos padres habian peleado y empobrecido en la guerra de independencia,
poseian un incipiente espiritu empresarial y eran presentados positivamente en la novela; ya que en una
época caracterizada por la corrupcién burocrdtica de aduanas y administracién de justicia, ellos
representaban de alguna manera al pueblo trabajador; ya que la mayoria de los hermanos de la hoja,
empezando por el lider Astucia, practicamente se habian visto forzados a abandonar su honrado trabajo
de arrieros, ante los abusos de autoridades corruptas. El autor de la novela parece idealizar a este
"bandido social’. contraponiendo la imagen del buen rebelde a la del mal gobierno; ya que esos
rancheros simbolizaban, a pesar de su ocupacién ilegal, un ejemplo del mexicano: “En estos charros se
ve patentizado a toda luz el verdadero cardcter mexicano, y virtudes naturales de los rancheros que
figuran como gente de la clase media entre los fuerefios, en donde ajenos de los fungimientos [sic] de
falsa politica, con la mejor buena fe manifiestan los sentimientos de su corazdn, probando con hechos su

2 1bid,, p. 119.
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franqueza, hospitalidad, desinterés, respetos, sincera amistad y cuanto bueno y util puede tener un
hombre para sus semejantes.’s

Uno de los mayores aciertos de esa novela, de acuerdo con José Emilio Pacheco, “.. consiste en haber
hallado un equivalente literario fluido y eficaz de la namacidn oral. Asi, la novela no parece escrita sino
contada de viva voz en una gran vanedad de tonos e inflexiones... en los dialectos rurales de lo que para
esa época ya estaba plenamente constituido como el espaiiol mexicano.”™ Esa riqueza del habla popular
seria utilizada ampliamente en el cine sonoro mexicano, especialmente en la comedia ranchera; pero
quiza el elemento mas importante que el cine expropié de Astucia, fue la vision del mundo de esos
charros, poseedores de un espiritu independiente y un “cédigo de honor” que los obligaba a preocuparse
por su bienestar y el de sus familias, pero de nadie mas; cuyo anhelo de libertad significaba no
someterse a otros para sobrevivir: “... lo que a mi menos me azora es el trabajo, sefior, pero me repugna
sobremanera que con él, otro medre, y el asalariado jamés salga de tan humilde esfera; yo no quiero ser
papa enterrada en el valle, deseo buscar mi suerte respirando el aire libre en el camino, en el comercio,
sin depender de voluntad ajena; me causa horror la esclavitud...'®®

SIS CON
FALLA DE ORIGEN

™
&t

*Coleando en el campo”, dleo de Emesto Icaza, 1911.

Es notable también en Astucia, la visidn que se da de los hacendados, tipos altaneros que solo visitaban
su propiedad para divertirse, celebrar una fiesta o un coleadero. Ademas, su vestimenta distaba mucho
de la del charro, pues consistia en: “... pantalén de pario, chaleco de terciopelo morado, chaqueta blanca

de lienzo, sombrero fino de vicufia amarillo y una montera verde de seda en la cabeza.'*®

53 Luis G. Inclan, Prélogo a ASTUCIA, el jefe de los hermanos de la hoja 0 Los charros contrabandistas de la rama, México,
editorial Porroa, 1998, p.3.

54 José Emilio Pacheco, introduccion a La novela de aventuras, México, PROMEXA, 1991,

*% Luis G. Inclan, op. cft., p. 52.

 jbid., p. 93.



35

Astucia aporto a la comedia ranchera no so6lo lenguaje y cédigo de honor de la gente de clase media del
campo, sino también su organizacion rural semi-patriarcal, el disfrute de las costumbres campiranas y la
vitalidad expresada en el caracter alegre y picaresco de sus protagonistas, que prefiguraban los atributos
del futuro charro cinematografico. En ella, los protagonistas usaban la indumentaria charra de forma
sobria: “Ya estaba acabado de vestir Lorenzo... con sus calzoneras y cotén de venado, pechera,
rodiifleras, manguillos, sarape al hombro, tapaojeras al brazo y sombrero poblano, todo nuevo...*s’

1.7.3 Los plateados,

“Jineteo de yegua", Ernesto Icaza, 1916.

Las novelas sobre bandidos fueron muy populares en la segunda mitad del siglo XIX quizas porque,
como apunta John S. Brushwood, constituian “.. una suerte de comentano del estado de cosas que
prevalecia en México. Las bandas de forajidos descritas en estas novelas tuvieron su orgen en el
licenciamiento de las tropas liberales y conservadoras que no pudieron o no quisieron reincorporarse a la
sociedad. Se vestian de manera muy vistosa y vivian con extravagancia, con lo que ornginaron relatos
novelados mas atractivos que veraces.'*® Confiados en la impotencia del gobierno central, ocupado en
combatir la guerra civil que no habia concluido y en hacer frente a la invasién francesa, estos temibles y
sanguinarios bandidos apodados "los plateados”, fueron el terror de la "tierra caliente” (que comprendia
los estados de Michoacan, Guerrero, Morelos y parte del estado de México), durante los afios sesenta
del sigio XIX. El apodo les venia de la ostentacidon que hacian de los adornos de plata en su vestimenta;
se organizaban en grupos de cien, doscientos y hasta quinientos hombres, “.. y asi recorrian
impunemenle toda la comarca... imponiendo fuertes contribuciones a las haciendas y a los pueblos,

7 1bid., p. 84.
%8 John'S. Brushwood, México en su novela, México, FCE, Breviarios, 1987, p. 203.
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estableciendo por su cuenta peajes en los caminos y poniendo en practica tados los dlias el plagio, es
decir, el secuestro de personas, a quienes no soltaban sino mediante un fuerte rescate. il

En El Zarco, novela escrita en 1888 (aunque publicada en 1901) por Ignacio Manuel Altamirano, se
naran las aventuras de uno de esos malhechores. En ella el ideal masculino estaba representado por un
indio y por un mestizo, ambos pertenecientes a los sectores medios de la poblacion rural. EIl primero era
el herrero Nicolds, un indio honrado, valiente y trabajador que se convertia en improvisado soldado para
luchar contra los ‘plateados”. El otro era Martin Sdnchez Chagolldn, un pacifico ranchero que se veia
forzado a luchar contra la plaga de los bandoleros, tras haber sido victima de ellos. Mientras que el
personaje que daba nombre a la novela, El Zarco, corespondia a un cnollo indolente, envidioso y cruel,
que habia abandonado a sus padres y sélo consegula trabajar como mozo de caballenza en una
hacienda, antes de convertirse en bandolero. Los tres eran presentados como diestros jinetes, aspecto
que era fundamental en esa época, ya que el caballo constitula el principal medio de transporte y trabajo;
y al Igual que los conltrabandistas de Astucia, el Zarco y sus complices ostentaban el traje de charro,
aunque estos ullimos lo hacian de forma exagerada:
El jinete estaba vestido como los bandidos de esa época, y como nuestros charros, los mas charros de
hoy. Llevaba chaqueta de paiio oscuro con bordados de plata, calzoneras con doble hilera de
chapetones de plata, unidos por cadenillas y agujetas del mismo metal; cubrlase con un sombrero de
lana oscura, de alas grandes y tendidas, y que lenfan tanfo encima como debajo de ellas una ancha y
espesa cinla de galdn de plata bordada con estrellas de oro; rodeaba la copa redonda y achatada una
doble toquilla de plata, sobre la cual calan a cada lado dos chapetas tarmbién de plata, en forma de bulas
rematando en anillos de oro. Llevaba, ademds de la bufanda de lana con que se cubria el rostro, una
camisa también de lana debajo del chaleco, y en el cinturén un par de pistolas de empufadura de marfil,
en sus fundas de charol negro bordadas de plata... y sobre la sifla un machete de empuitadura de plata
metido en su vaina, bordada de lo mismo. La silla que montaba estaba profusamente bordada de plata.
Y por dondequiera plata: en los bordados de la silla, en los aciones, en las tapafundas, en las

chaparreras de piel de tigre que colgaban de la cabeza de la silla, en las eséouelas, en todo. Era mucha
plata aquella, y se vela patente el esfuerzo para prodigaria por donde quiera. o

Otra novela que abordé el mismo tema de £/ Zarco y sobre los mismos bandoleros, fue Los plateados de
tierra caliente, escrita por Pedro Robles en1891. Pero, como aclara José Emilio Pacheco, “.. ninguno
plagié al otro, pues ambos muestran un conocimiento directo de la zona que pintan en sus libros y las
novelas son muy distintas: Robles idealiza a los hacendados, Altamirano a dos jévenes del pueblo:; Pilary
Nicolés, el herrero..."" Esta obra es interesante por la descripcion que hace del traje de los bandoleros,
donde se empiezan a incorporar simbolos de la nacionalidad como los colores de la bandera o un aguila
bordada en la espalda de la chaqueta, lo cual se explica por la procedencia de estos individuos, quienes
probablemente habian pertenecido a alguna de las guerrilas que apoyaron al ejército liberal.

5® Ignacio Manue! Altamirano, £/ Zarco y Navidad en las montafias, México, Editorial Porrua, S:A:, col. *Sepan cuantos...” No. 61,
1971, p. 5.
© ibid., p. 16.
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Aparentemente era la primera ocasién en que se vinculaba el traje de charro con la nacionalidad
mexicana, no obstante lo grotesco de la circunstancia. La descripcién que hace Pedro Robles de un
"plateado”, parece menos romantica que la de Altamirano, mas cruda e irénica:

Van mis lectores a conocer a un plateado.

Chaquela de gamuza -piel curtida de venado- o de pafio toda adomada con espiguilla de plata y
lentejuela. Un 4guila que abarcaba toda la espalda (bordada o de plata maciza), pantalonera con
gruesos botones colgantes que al andar sonaban como cascabeles y al corredn de esa pantalonera, se
adheria grande hebilla, también de plata; pero tan desproporcionado el corredn que més bien parecia la
atarrea de un aparejo.

Sombrero profusamente adornado con anchos galones bordados y 1as chapetas eran dos lanzas de
plata colocadas en forma de X con un hacha del mismo metal en el centro. Portaban por lo regular, dos
pistolas americanas de un tiro unidas por una correa de gamuza colgadas al cuello o bien una al cinto
con funda bordada... y en la culala de esa pistola se ponla una argolla de donde pendia un cordén de
seda verde o colorado con su borla_en la extremidad: bufanda lefida de estambre, como homible
sarcasmo, con los colores nacionales.

1.7.4 Los rurales.

Oficiales de un cuerpo de rurales en uniforme de gala. Archivo Casascla

Al término de la guerra de reforma, la pacificacion del pais se enfrenté con el problema del bandolerismo,
que se agravo durante y después de la intervencion francesa. Las filas de bandoleros estaban
compuestas sobre todo, como se ha dicho, de ex-miembros del ejército que no encontraron otra forma de
obtener reconocimiento y sustento. Para frenar el creciente bandidaje, Benito Juarez cred, el 5 de mayo
de 1861, un cuerpo policiaco-militar, ainstancias de su flamante ministro de la Guerra, Ignacio Zaragoza,

' José Emilio Pacheco, presentacion a “Los plateados de tierra caliente® en La novela histérica, México, PROMEXA, 1991,

s/p
€2 pedro Robles, Los plateados de tierra caliente, en La novela histérica, PROMEXA, 1991, p. 845.
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que fue denominado Pdlicia Rural Federal, y originalmente estuvo integrada por cuatro cuerpos de
"rurales”, como se les llamé comunmente. Su antecedente fue la Guardia de Seguridad, creada por el
presidente Comonfort en 1857, tomando como modelo a la Guardia Civil Espaiiola, de reciente creacion.

Su uniforme consistia en una chaqueta gris de lana con borde rojo, corbata roja de morio, pantalones de
cuero al estilo mexicano con aberturas a lo largo de las piemas, y un sombrero; es decir, practicamente
se trataba del traje de charro. El gobiemo tratd de alistar en los rurales a algunas unidades de caballeria
ya existentes, cuyos miembros habian formado parte de las guerrillas leales a la republica, las cuales se
componian de un buen numero de rancheros. Quizas por esta razén, resulté natural la adopcidn de un
uniforme similar al traje de charro. Ante la inminencia de la intervencion francesa, los rurales fueron
empleados con mayor frecuencia como cuerpos de exploracién auxiliar del ejército regular, actividad en
la que desempefaron un papel importante.®>Pero en general, los rurales se distinguieron por su violencia
represiva.

Tropa de rurales al inicio de la Revolucion.

Cuando Porfirio Diaz logré consolidarse, después de la revolucion de Tuxtepec, emprendio un programa
de reorganizacion y expansion de las fuerzas rurales de policia, cuya misién original era combatir los
asaltos en los caminos y el abigeato, pero que en la practica se ocuparon de todo tipo de asuntos: vigilar
ferias y fiestas, sofocar revueltas de peones en haciendas, prevenir huelgas, intervenir en elecciones,
servir de escolta a politicos y funcionarios, reprimir levantamientos indigenas, etc. Siempre iban a caballo
y se hicieron famosos por recurrir frecuentemente a la “ley fuga” para deshacerse de sus prisioneros o
victimas. Los rurales constituyeron un mecanismo funcional de contencion de problemas como el pillaje o
el estallido social, pues como sefiala Paul J. Vanderwood, el elemento humano que componia los

83 paul J. Vanderwood, Los rurales mexicanos, México, FCE, 1981, p. 43.
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cuerpos de rurales: “En un principio eran los bandoleros-guernilleros-patriotas-rebeldes que hablan
proliferado durante decenios de luchas civiles, y més tarde, en tiempos comparativamente pacificos, eran
los campesinos y artesanos desplazados... los rurales colaboraron para mantener el statu quo. Cuando
los desordenes eran demasiado intensos para ser reprimidos por acciones policiacas, entraba en escena
el ejército y aplastaba a los rebeldes’®* La policia rural fue disuelta el 17 de agosto de 1914, durante la

Revolucion.

Pero posiblemente lo mas significativo de esa especie de policia politica rural, fue el hecho de que
adoptaron el traje del ranchero como uniforme, con la intencién implicita de significar una fusion entre
pueblo y gobierno; al menos de un sector distintivo del pueblo (romanticamente percibido desde la ciudad
como representativo de lo auténticamente mexicano). Al apropiarse del traje de charro y exhibirlo por
todo el pais, los rurales contribuyeron indirectamente a dotarlo de un caracter nacional y politicamente
legitimado. Posteriormente, tras el triunfo del movimiento armado de 1910, instancias como el teatro de
revista mexicano, las asociaciones de charros y el cine sonoro, utilizaron parte de esa presencia
iconografica de Ila imagen del charro en el imaginario colectivo (que los rurales habian ayudado a difundir
a lo largo del territorio nacional), para establecer el estereotipo del charro como simbolo de la
nacionalidad. La dimensidn legitimadora de la vestimenta de los rurales, quiza no prevista en un principio
por Porfirio Diaz, no escapd a su olfato politico, como lo prueba la presencia anual de la policia rural en la
columna militar que desfilaba por el elegante Paseo de la Reforma, para celebrar la batalla del 5 de
mayo:
iVIVAN LOS RURALES! Aclamaba el pueblo a la policla rural montada cuando ésta desfilaba... Los
hombres agitaban el sombrero y levantaban la botella de tequila para saludarios al pasar, mientras las
mujeres arrojaban rosas a aquellos jinetes, vestidos con espléndidos uniformes. Hasta los diplométicos
extranjeros aplaudian con entusiasmo a eslos policlas, que respondian a las aclamaciones con emocién
apenas perceplible... eran unos mil hombres, elegantemente vestidos con uniformes de cuero suave de
color de éambar, con botonadura de plata y con el acento del toque rojo que en el cuello les daba la ancha
corbata... amplios sombreros también ricamente adomados, y... pantalones de piermnas abiertas hasta

abajo pero unidas por una serie de botones omamentales; pasaban a caballo erguidos en sillas levadas
por monturas casi todas iguales.®®

1.8 La aristocracia rural del porfiriato se va apropiando del atuendo del charro y de su universo

simbédlico-cultural.

En las ultimas décadas del siglo XIX, mientras Porfirio Diaz se afianzaba en el poder y su grupo de
“cientificos” ordenaba el pais de acuerdo a su idea de progreso, en el ambito rural se fue instaurando
una especie de “aristocracia rural”, integrada por viejos hacendados y antiguos rancheros, que de
diversas maneras habian incrementado sus posesiones de tierra. En su transito de pequeros

"; Ibid., pp. 227-228.
% Ibid., pp. 13-14.
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propietarios a latifundistas, muchos de esos rancheros y sus hijos conservaron su tradicional forma de
vestir, su traje de chamo, pero ahora mas elegante y confeccionado en telas finas como el pafio y la
seda, eliminando las calzoneras de piel y el exceso de adomos de plata y ajustando el pantalon, que
ahora iba cerrado hasta el tobillo. Pero no sélo se tratd de la estilizacion de una vestimenta popular que
a esas alturas, como hemos senalado, ya era considerada “traje nacional”, sino que ese grupo de
terratenientes de viejo y nuevo cufio, empezo a elaborar toda una mitologia histérica en tomo al traje,
presenténdolo como producto cultural de los latifundistas como clase. Es decir, el atuendo charro se
adoptd como signo de distincion del hacendado, como simbolo de posicion social y de poder. Este
proceso quiza inconsciente al principio, estuvo ligado a un hecho importante, el que e! emperador
Maximiliano haya usado el traje de charro, como lo prueban testimonios y pinturas de la época; lo que

probabiemente significé para los conservadores latifundistas mexicanos, una especie de
reconocimiento valorativo.

ul
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"Archiduque Maximiliano de Habsburgo con atuendo charro de gala”

Asi, paulatinamente el traje de los "cuerudos”, como se llamaba en el bajio a los charros {por el uso de
piel en las “calzoneras” y en la cotona), se fue convirtiendo en el vestuario “tradicional” de la aristocracia
rural del porfiato. Y todo el universo valorativo y cultural, ligado a la vida del hombre a caballo de
extraccion rural (sus atributos de fuerza, habilidad como jinete, codigo de honor, independencia y valentia
expresadas en sus repetidas participaciones para defender la soberania del pais), que se habia gestado
desde la conquista como una forma original de los sectores marginados para sobrevivir y distinguirse en
la estratificada e inamovible sociedad colonial, expresando a través del traje de charro su vision del
mundo, paso a convertirse en patrimonio de la clase hegeménica representada por los hacendados. La
oligarquia terrateniente conservadora inicidé en esos afnos el proceso de apropiacion cultural de la
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indumentaria charra, el cual no se estabilizaria sino hasta mediados del siglo XX, con la consolidacion de
la “charreria” como “deporte nacional’ y la imposicion de la imagen del charro como simbolo por
excelencia de lo mexicano ligado a los hacendados de origen espafiol. En ese proceso colaboro
ampliamente el cine mexicano, a través de la comedia ranchera.

Francisco Villa vestido de charro. Archivo Casasola.

La novela de fines del siglo XIX también contribuyd de alguna manera, al mitificar la vida en las
haciendas y el papel de esos charros-hacendados (aunque ocasionalmente lo cuestiond). Hubo tres
obras que abordaron especialmente el universo de las haciendas desde la perspectiva del realismo
(movimiento que planteaba la recreacion de la realidad "visible”), que era la influencia dominante en la
novela. En un momento en que, como sefiala John S. Brushwood, .. se habia olvidado la visién de la
Independencia y la Reforma. La posibilidad de incorporar a todos los elementos de la sociedad a la vida
nacional se comgio, se djjo entonces imposibilidad. Oficialmente se considerd al indio como carga que
debia soportarse con el menor esfuerzo posible. Y extraoficialmente, la clase trabajadora, lejos de ser
tenida en el olvido, fue despiadadamente explotada.’®® Esas novelas que recrearon el entorno de la vida
en las haciendas, fueron: Nieves (1887) y La parcela (1898), escritas por José Lépez Portillo y Rojas; y
Perico (1885) de Arcadio Zentella. Las primeras constituian una vision idealizada y paternalista, donde
aunque el autor reconocia que no todo andaba bien en ese cuadro de “campesinos felices” y
asombrados al ver “tanto dinero” en su dia de paga, o al ser victimas de la ley fuga por un necio conflicto
entre sus patrones; su protesta sélo se dirigia contra algunas personas injustas, no contra el sistema
mismo. Queriendo convencerse de que la injusticia era sélo la excepcidn, su autor sefialaba que:

Hay por desgracia, en México, pals de instituciones libres, donde se ha proclamado la emancipacion de
los pequefios de la tiranla de los grandes, buen numero de propietarios rurales, que atin mantienen de

¢ John s. Brushwood, op. cit., p.224.
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hecho vivos en sus posesiones los antiguos derechos de honras y haciendas sobre sus sirvientes, como
si aun fuesen éstos los antiguos siervos del terruiio. Se administran justicia por su propia mano, sujetan a
los infelices al tonnenlo del cepo, les rebajan los salarios, les pagan con maiz, con fichas, con papel, los
obligan a consumir los efectos que ellos les venden, a los precios que quieren, y para colmo de injusticia,
deshonran a sus hijas o esposas, llevando la desgracia al seno de las famifias y a lo més profundo de los
corazones campesinos.®

En Penico, el escritor liberal Zentella hacia la condena mas dura del sistema laboral de las haciendas
durante el porfiriato. En ella, el autor defendia los derechos de un peodn contra la brutalidad del
hacendado, utilizando escenas de gran crudeza para mostrar que el terrateniente trataba a los peones
peor que a sus animales.

En la comedia ranchera de los treintas y cuarentas, la explotacion del trabajador campesino fue
escasamente abordada, pues ese tipo de cine se inspiré mas en la visién del campo de Lépez Portillo y
Rojas, que en la de Zentella. En ese cine, las haciendas funcionaron como un trasfondo de bucdlica
placidez, donde as diferencias sociales pasaban a segundo plano, acentuandose el conflicto amoroso o
las celebraciones comico folcloricas.

1.9 El charro en el movimiento revolucionario de 1910.

“General Emiliano Zapata con atuendo charro, carabina 30-30, carilleras y sable”. Archivo Casasola.

Durante la contienda armada, especialmente en el norte detl pais, destacaron los pequefios propietarios o
rancheros que se unieron a la causa de Francisco |. Madero, la mayoria poseedores de caballos y amplia
experiencia como jinetes. El sencillo atuendo charro, las carrilleras cruzadas sobre el pecho y la carabina
“30-30" sobre el lomo del caballo, fueron los elementos distintivos de la tropa revolucionaria; y su
habilidad con el arma o con la reata marcé [a diferencia en muchas batallas. Chamros en el sentido que

7 José Lépez Portillo y Rojas, Nieves, Cuentos completos, tomo 1, México, Guadalajara, Ediciones LTG, 1965, p. 12
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hemos venido manejando (jinetes diestros en el manejo del caballo, la reata y el ganado), fueron las
figuras mas carismaticas de la Revolucion: Francisco Villa y Emiliano Zapata, independientemente del

atuendo gue usaban.

El periodo revolucionario significé también la ditima incursion épica del heredero de los “hombres a
caballo” de la colonia, porque al propiciar la desaparicion de las haciendas, la Revolucion termind
también con muchas actividades del campo que daban sustento a la actividad de los rancheros. La figura
del charro como simbolo de la vida campirana persistiria sin embargo, aunque dotada de nuevos
significados, en el ambito del teatro frivolo y sobre todo en el cine sonoro mexicano a través de la
comedia ranchera.
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2. LOS COMPONENTES SEMANTICOS DE LA COMEDIA RANCHERA Y DEL ESTEREOTIPO DEL
CHARRO COMO SU ELEMENTO DISTINTIVO.

2.1 Conceptos de anélisis:
2.1.1 Nocién de género cinematografico.

En los medios audiovisuales, el género ha sido definido usualmente como un conjunto de reglas o
codigos que permiten producir, comprender y generar las expectativas de los textos que pertenecen a
dicho género. El género es asumido también como el lugar donde se escenifica, a través de la
representacion y los estereotipos, un universo ficcional que se adecla tanto a las convenciones de los
propios géneros como a la verosimilitud cultural. Y en general, los géneros audiovisuales funcionan
mediante la |6gica de la repeticion y la diferencia; en ellos importa menos lo qué pasa, que como pasa.

En la anterior descripcion se percibe al género cinematografico como una unidad unificada, transparente
y estable, compuesto por un corpus de peliculas que comparten un tema y una estructura especificos,
donde sélo varian los detalles. Pero en época reciente, sobre todo a partir del desarrollo de la semidtica
filmica, esta concepcion se ha vuelto insuficiente para explicar aspectos como [a transformacion de un
género o la mezcla genérica. Han aparecido asi interesantes propuestas tedricas de mayor capacidad
heuristica, como es el caso de la aproximacion semantico-sintactica desarroliada por el teérico y analista
cinematografico Rick Altman, la cual forma parte del marco teodrico de esta investigacion. En ella, el autor
sugiere que los géneros surgen fundamentalmente de dos maneras distintas: ‘como una sere
relativamente estable de premisas semanticas que evoluciona a través de una expenmentacion sintactica
hasta constituirse en una sintaxis coherente y duradera, o bien mediante la adopcion, por parte de una
sintaxis existente, de un nuevo conjunto de elementos semdnticos.'®® Este enfoque semantico-sintactico,
se basa en una teoria general del significado, donde el género se asume como una estructura
comunicativa, es decir, como un lenguaje creado por la interaccion de diversos grupos de usuarios
(productores, espectadores, criticos y estudiosos del cine). Esa perspectiva considera que el género no
es un término descriptive cualquiera, sino ‘un concepto complejo de mulliples significados... una
concatenacion de acontecimientos que se van repitiendo segun un esquema reconocible. Para que un
género exista, deben producirse un gran ntimero de textos, que luego se distrbuirdn de manera
generalizada, se exhibiran a un extenso numero de espectadores y serdn recibidos por €stos con cierta

homogeneidad '*°

%8 Rick Altman, Los géneros cinematograficos, Espafia, Paidés Comunicacién, 1998, p.-299
© tbid., pp. 35, 122,
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Lo distintivo de la aproximacion semidtica de Altman, es que toma en consideracidn el caracter historico
del género, entendido como producto cultural con funciones significantes y sujeto a continuas
redefiniciones y transformaciones, resultado del contexto sociocultural en que esta inserto. Es decir, el
género no es algo estable y delimitado de una vez y para siempre, sino un espacio de continua lucha o
“negociacién”, entre un sistema de produccion especifico y un publico dado. En ésta nocion de género la
idea de negociaciéon es central, ya que en ella se encuentra el aspecto comunicativo del género. La
negociacion, de acuerdo con el semidlogo y analista de cine Francesco Casetti, debe ser entendida como
“Aquél proceso mediante el cual unos interiocutores se confrontan para entender parecidos y diferencias
y para llegar a un acuerdo o no.'”® En el género, como apunta Casetti, se dan por lo menos tres niveles
de negociacion; el primero de los cuales es el de la interaccién comunicativa, que implica la negociacion
por el significado primario de una pelicula y la posiciéon del espectador o destinatario. Esto se refiere a los
valores y significados propuestos por un filme, que pueden encontrar lecturas opuestas o diferentes alas
previstas por los productores, si no se ha dado una negociacion previa entre género y espectador.

Un segundo nivel es la negociacidn del espacio del discurso; es decir, lo que podriamos llamar /a
construccién de un verosimil, un espacio donde el género “inventa tradiciones, construye contextos de
referencia, y cada pelicula de género que innova, obliga a cambiar los libros de historia del género.”' La
negociacion del espacio del discurso, es un elemento importante en la constitucidn de los géneros, ya
que mediante ella se van dando las modificaciones, anadidos y finalmente alguna innovacién notable.

El tercer nivel se refiere a las funciones que cumplen los géneros en el intercambio comunicativo. Atarie
directamente al cine como medio de comunicacion, ya que el género lo obliga a redefinir el espacio de su
funcion, que puede ser informativa, social o de diversion; y de acuerdo a la funcién, cambia el significado

(como apunta Casetti, “si se trata de divertir y el héroe muere, la pelicula no se entiende"’?).

En la concepcion tedrica de Altman, lo semantico son los bloques constructivos del género (basados en
una lista comun de rasgos, actitudes, personajes, planos, localizaciones, decorados, etc.); y lo sintactico
se refiere a la forma en que esos bloques semanticos son articulados para crear significado.”

2.1. 2 Concepto de estereotipo

Desde la sicologia social, se considera al estereotipo como una forma de categorizacion socialmente
producida que sirve para fijar atributos, los cuales pueden tener una significacion preferentemente
individual y funcionan de tres formas: como "rasgos de personalidad” (tendencias, actitudes, capacidades

® Francesco Casetti, seminario “Analisis del filme", impartido por el Dr. Casetti en la Unidad de Posgrado de la Facultad de
;:‘iencuas Politicas y Sociales de la UNAM, los dlas 21, 23, 25 y 28 de enero del 2002.

Ibid.

2 ibid.
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y caracteristicas fisicas o relacionadas con la imagen del propio cuerpo); como caracteristicas de
socialidad o "relacionales” (ser tolerante, amable, sentimental, etc.); o que pueden ser despreciativos y
discriminatorios, convirtiéndose en estigmas, forma de categorizacién social infamante vy
desacreditadora.’ Los estereotipos provienen de “...J la percepcién —o de la impresién global- que
tenemos de las personas en los procesos de interaccidn social, manifiestan un caracter seleclivo,
estructurado y lotalizante, y suponen ‘teorfas implicitas de la personalidad [..] que sélo son una
manifestacién mas de las representaciones sociales propias del sentido comun.'”® Esto significa que los
estereotipos son resultado de las representaciones sociales, las cuales se definen como: ‘formas de
conocimiento socialmente elaborado y compartido, y orentado a la préctica, que contribuye a la
construccién de una realidad comun a un conjunto social.’”®

La importancia de las representaciones sociales (y por tanto de los estereotipos), radica en que operan
como marcos de percepcion e interpretacion de la realidad, y al mismo tiempo son guias de
comportamiento y practica de los agentes sociales. Como resultado de lo cual, contribuyen a “/[...] situara
los individuos y a los grupos en el campo social [...], permitiendo de ese modo la elaboracién de una
identidad social y personal gratificante, es decir, compatible con sistemas de normas y de valores social e
histéricamente determinados.'”’En ese sentido, las representaciones sociales (y de alguna manera los
estereotipos, que son resultado de ellas), son constitutivas de la identidad de un congiomerado social, al
coadyuvar a definir sus caracteristicas y funcionar indirectamente como salvaguarda de la especificidad
de esos grupos en forma de “memoria colectiva”. De acuerdo con lo anterior, se puede entender porqué
determinados estereotipos funcionan como simbolos de identidad; porque son resultado de un proceso
de categorizacién socialmente elaborado y compartido, cuyo anclaje rebasa la memoria individual y se

sitra en el Ambito de la memoria colectiva.

En el texto filmico, sin embargo, el estereotipo tiene una funcion adicional, es un recurso narrativo
necesario para sintetizar las caracteristicas de [os personajes; y, como afirma Julia Tufién Pablos, “En e/
cine, los estereolipos, como los géneros, requieren la aceptacion del publico para progresar [...] cubren
una funcién esencial [...] porque permiten el reconocimiento. podemos decir que se convierten en

simbolos aceplados por un colectivo.”® El principal método para crear estereotipos en el cine, ha sido la

"3 Rick Altman, op. cit., p. 296
™ Gilberto Giménez, "Materiales para una teoria de las identidades sociales’, en José Manuel Valenzuela Arce {coord.),
Decadencia y auge de las identidades, México, El Colegio de la Frontera Norte, Plaza y Valdés Editores, 2000, pp. 55-56.
> peicheler, Henri, “L'epistemologie du sens comun”, en Serge Moscovici (ed.), Psychologie Sociale, Paris, Presses
Universitaires de France, 1984, pp. 297-307.
¢ Dense Jodelet, Les représentations sociales, Parls, Presses Universitaires de France, 1992, p. 36., citado por Gilberto
Giménez, en op. cit. p. 54.
” Mugny, G. Y F. Carugati, Linteligence au pluriel: les représentations sociales de lintelligence et de son developpement,
Cousset, DelVal, 1985, p. 183, citado por Gilberto Giménez en op. cit., p. 55.
’® Julia Tud6N Pablos, Mujeres de luz y sombra, México, p.79.



iconografia; a través de signos visuales y auditivos que expresan y connotan cualidades o caracteristicas,
los cuales sitian al personaje de manera rapida y econémica. Pero la forma principal ha sido mediante la
funcién de los personajes en la estructura narrativa, lo que generalmente va asociado a un determinado
género cinematografico. Es decir, la repeticion o similitud de vestuario, personalidad o acciones de un
tipo de personaje en varios filmes del mismo género, contribuye a crear un estereotipo filmico; esto
aunado al hecho de que el cine tiende a construir tipos o roles, mas que individualidades.

En el contexto de la cultura mexicana, ha habido ciertos estereotipos que se han utilizado como
representacién de “lo mexicano"; los que como sehala el historiador Ricardo Pérez Montfort: 7..J
aparecen en la iconografia <grabados, fotografia, cine> y en la literatura. En parte se identifican a través
del lenguaje hablado y la musica. Tanto en el vestir como en el comer, en las actividades productivas y
sobre todo en las recreativas, los estereolipos van adquinendo sus especificidades concentrando un
determinado ser o deber ser que se conforma a través de la interaccién de costumbres, tradiciones,
historias, espacios geograficos, en fin: referencias compartidas y valoradas.'™

No obstante, los estereotipos pueden llegar a convertirse en ‘f...] imposiciones que después de
determinado tiempo e insistencia terminan aceptandose como validos en un espacio que no los cred.
Esta imposicion suele sofisticarse mas y mas en la medida en que los medios a través de los cuales se
transmite amplian su capacidad de penetracion. L.a tendencia a uniformar y simplificar es parte esencial
de la imposicion, sin embargo, tanto resistencia como aceptacidon pueden, al igual, convertirse en

estereotipos.°

En conclusion, podemos decir que los estereotipos, concebidos como formas de categorizacion social,
pueden operar como simple vehiculo de caracterizacién identitaria de un grupo social y convertirse en
recursos de anclaje de ésta, al conectarse con la memoria colectiva; pero también pueden asumir una
representacién negativa o tendenciosa de esa identidad, al ser utilizados por los medios masivos de
comunicacion y diversion (cine, television, radio, prensa, etcétera) para simplificar, legitimar o deformar

valores y actitudes.
2.1. 3 Concepto de comedia ranchera

Partiendo del enfoque semidtico de Altman, podemos adelantar que la comedia ranchera fue resultado
de la combinacion de una serie de premisas semanticas (historia del México rural, literatura del siglo XIX,
conceptualizacion visual de lo mexicano, cine mudo de argumento y teatro de revista, entre otras),
organizadas sobre la base del cine de ambiente campirano, que evolucionaron a través de lo que el autor

™ Ricardo Pérez Montfort, Estampas de nacionalismo popular mexicano, Ensayos sobre cullura popular y nacionalismo,
México, CIESAS, Coleccién Miguel Otén de Mendizaba!l, Ediciones de la Casa Chata, 1994, p. 131
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llama “experimentacion sintactica”®(basada en la idea de “negociacién” expuesta anteriormente), y
durante la cual los deseos del publico se fueron ajustando a las prioridades de los productores o
empresas cinematograficas y viceversa, hasta constituirse en una sintaxis coherente y duradera.

El resultado de ese proceso de “acomodacion negociada”, fue un género muy peculiar, donde el tipo del
charro cantante desempenié un papel medular. En tomo a esa figura, como simbolo de la mexicanidad y
de Io mexicano, la comedia ranchera realizd un interesante sincretismo ideolégico-visual,
‘resemantizando” diversos elementos de la cultura mexicana. En el analisis de la comedia ranchera que
hace el critico e historiador del cine mexicano, Jorge Ayala Blanco, se pueden distinguir algunos de sus

componentes:

< Es una amalgama de cuadros de costumbres rurales, con un humor muy simple y canciones

vemaculas,

< No tiene intencion de abarcar la realidad histérica mexicana en su conjunto (sdlo regiones como
Jalisco, Michoacan o Puebla), exaltando la provincia como simbolo de la patria (la “patria chica”).

< Es un cine vuelto hacia el pasado porfirista de las haciendas, vistas como el “paraiso recobrado”,
donde es anulada la lucha de clases y prevalece un régimen de castas.

<+ Adopta siempre el punto de vista del patrén o de los comerciantes y artesanos acaudalados.

«» Es un himno al macho mexicano y al machismo, en ella son obligatorios los rituales que
demuestran la hombria: peleas de gallos, carreras de caballos, rifias de taberna, enfrentamientos

musicales, noviazgos etcétera.
< Enella prevalece el tema de la familia mexicana tradicional.

< Los lugares de la accién se reducen a alguna calle polvorienta © un camino real, una cantina, la
plaza principal del pueblo, una iglesia o los interiores de una hacienda.5?

Sin embargo, para entender mejor lo que fue la comedia ranchera, es indispensable ubicarla en el
contexto de los demas géneros y especificar el significado que tuvo para el cine mexicano.

a)- ¢Comedia o melodrama?

5 ibid., p. 131.
8% Rick Altman, op. ctt., p. 299.
Jorge Ayala Blanco, La aventura def cine mexicano, México, Editorial Posada, 1979, pp. £69-89.
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Desde un punto de vista estrictamente dramatico, la comedia ranchera contiene mas elementos de
melodrama que de comedia. Es decir, es una narraciéon que busca ante todo conmover al espectador
para convencerlo, recuriendo al manejo de sus sentimientos, entendiendo éstos como “formulas
conductuales” (formas creadas por cada cultura para facilitar la convivencia humana); y como todo
melodrama, “... contiene una proposicién conductual [que] incide directamente sobre valores de
importancia social que llegan a ser aceptados por la via de la I8gica sentimental y no de la racional."**E|
melodrama asi entendido, se ocupa basicamente de lo circunstancial, mostrando conductas, sin intentar
un analisis o acercamiento a las contradicciones de un momento histérico dado. Esto se puede cbservar
en la comedia ranchera, donde prevalece lo melodramatico-circunstancial, planteado en un “tono comico”
que elude cualquier alusién critica al universo histérico que refleja. En ese sentido, la comedia ranchera
es en realidad un melodrama en tono cémico. Esta comicidad cumple la funciéon de evadir los excesos
del melodrama (especialmente los efectos de la muente, sufrimiento y llanto), y provocar la risa a través
del escarnio a figuras que representan un comportamiento social censurable y faciimente reconocible
(flojera, suciedad, habitos de emborracharse o mentir, etc.). En la comedia ranchera, esas figuras
usualmente son representadas por los escuderos o parejas comico burlescas del protagonista, las cuales
son ridiculizadas por la via de la exageracién o mediante el lenguaje que utilizan.

b)- La denorninacién de comedia ranchera

Parte del proceso de construccion de un género cinematografico es su denominacién publicitaria o
comercial; y en el caso de la comedia ranchera, esta designacion se dio a posterior, décadas después de
su etapa de esplendor. De hecho fueron los criticos e historiadores de cine en los afios sesenta, los que
empezaron a utilizar la expresion de comedia ranchera, en un periodo en que se iniciaban los estudios
formales de la historia del cine mexicano. Pero en la época en que se filmaron esas cintas de ambiente
campirano con charros, jaripeos y haciendas, los que podriamos [lamar “usuarios” del género, se referian
a ellas de otra manera. Por ejemplo, respecto a la cinta muda E/ caporal (1921, Miguel Contreras
Torres), la publicidad hablaba de “producciones de ambiente netamente nacional’, donde se trataba de
“reflejar fielmente por primera vez, la genuina alma nacional.®*O en |a etapa sonora, en relacion a Alla
en el Rancho Grande (1936, Fernando de Fuentes), una nota periodistica la definia como: ‘cinta
costumbrista de un colorido iresistible y avalorada por musica nuestra de positiva inspiracién.’®*La critica
por su parte, decia de elias lo siguiente: “Las peliculas de ‘chamitos’.. vienen a llenar una necesidad
indiscutible en nuestro medio, ya que una parte considerable del publico, tanto rural como urbano, no se
interesa gran cosa por temas de sabor extranjero, o de ambiente mas o menos ‘distinguido’, y prefiere ver

52 Claudra Cecilia Alatorre, Andiisis del drama, México, Grupo Editorial Gaceta (col. Escenologia), p. 93.
8 Gabriel Ramirez, Miguel Contreras Torres 1899-1981 , México, Universidad de Guadalajara, CIEC, pp. 17, 19.
& Citado por Emilio Garcia Riera en Fernando de Fuentes, México, Cineteca Nacional, 1984. p. 48
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retratado en el cine, si no el medio rural en que vive, por lo menos el que constituye el ‘costumbrismo’
filmico de México, con profusién de charros, canciones, tiros y borracheras de tequila... ‘““*Mientras que
entre los actores, parece haber prevalecido un cierto desdén hacia ese tipo de cintas, como se
desprende de las declaraciones de una de las actrices pioneras del género, Emma Roldan: “.. he
trabajado en todo tipo de filmes, los de charros —que gustaron mucho- con todo ese foiclor de México y
las canciones; aqul declan horrores de esas pelfculas, las bautizaron como ‘caballitos’. Pero yo, que iba a
tantos lugares en presentaciones personales, me daba cuenta de que gustaban, sobre todo en Estados

Unidos, donde la gente de origen mexicano las veia, llenaba los teatros.”®”

DIAGRAMA DEL ANALISIS DE LA COMEDIA RANCHERA Y DE LA FIGURA DEL CHARRO

,———-—{ ANALISIS |—————,

ISEMANTICO ] [SINTACTICO ]

Blogues seménticos El proceso de articulacion
constitutivos del de la sintaxis distintiva del

género género

y

1. El contexto general del cine mexicano.
2. Etapa de experimentacién

3. All4 en el Rancho Grande, primer
modelo exitoso.

1. El sustento histérico y cultural de la

comedia ranchera.
2. Aportaciones de la literatura del siglo

XIX.

3. El cine mudo y el primer estereotipo 4. En busca de la diversidad folcldrica
del charro. nacional.

4. El teatro de revista, factor decisivo. 5. jAy Jalisco no te rajes!, la sintaxis

5. La cancion bravia y la radio. triunfante.

2.2 El sustento histdrico y cultural de la comedia ranchera.

Las premisas semanticas que sirvieron de base a la comedia ranchera, hunden sus raices en ciertos
aspectos de la historia y la cultura mexicanas; como la organizacién productiva lamada hacienda; la
literatura nacionalista del siglo XIX, con su visidén romantica del campo mexicano y de sus tipos
populares; el cine mudo que intentd reactualizar los postulados del nacionalismo literario decimonénico; y
los medios ligados al espectaculo popular, tanto el teatro de revista como la radio y la cancién mexicana.

¥ Citado por Eduardo de la Vega Allaro en Raul de Anda, México, Universidad de Guadalajara, CIEC., 1989, p. 79, a

E]ropésitc de la cinta Yo maté a Rosita Alvirez

Entrevista a Emma Roldan en Cuadernos de la Cineleca Nacional, Testimonios para la historia del cine mexicano,

México, Secretaria de Gobernacian, 1974, p. 20.
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La influencia de cada uno de ellos en la conformacién de la comedia ranchera fue diversa, como veremos

a continuacién.
2.2.1 El universo rural mexicano representado por el entorno de la hacienda.

Algo caracteristico de la comedia ranchera, son los cuadros costumbristas que recrean un entorno
campirano alegre y festivo, el cual se desarrolla alrededor de la hacienda (el principal simbolo del poder
en el ambito rural mexicano por mas de tres siglos); y de varias de sus figuras representativas como el
patrén, el caporal o el vaquero. Esa ambientacion alude a una realidad historica que marcéd
profundamente la vida econdémica y social de nuestro pais desde la época colonial. Para entender Ia
utilizacion que la comedia hizo de ese ambito, es necesario dar un breve panorama de su origen, historia

y caracteristicas generales.

La hacienda nacié para satisfacer la demanda de productos agropecuarios de los centros urbanos y
mineros, que las comunidades indigenas no podian cubrir; y como sostiene el historiador Francois
Chevalier, constituyd una nueva unidad econdmica y social en la Nueva Espana a partir del siglo XVII,
con una marcada tendencia “.. a invadir todas las esferas de la vida rural, incluyendo villas o
comunidades de labradores criollos, quienes aparecen como capitanes de peones, vaqueros o
sirvientes."®*Los antecedentes de la hacienda se encuentran en el siglo XVI, en las grandes labores de
trigo, las plantaciones de anil y los ingenios azucareros, que fueron las primeras unidades productivas
ligadas al campo, las cuales ya compartian algunas de las caracteristicas de la hacienda y que
estuvieron en manos de los encomenderos y de los altos funcionarios publicos.

Las haciendas se fueron consolidando en la época de la primera crisis en la extraccion minera (1620 o
1630), cuando la etapa de la encomienda habia terminado y el repartimiento forzoso de indios entré en
decadencia (resultado de la alarmante disminucion de la poblacion indigena). Estos acontecimientos
propiciaron una redistribucion general de recursos entre indios y espafoles, a través de mercedes reales
que amparaban sus respectivas posesiones y les garantizaban su usufructo. Sin embargo, como apuntan
Juan Felipe Leal y Mario Huacdja, ‘mientras que los titulos de los primeros [los indios] conservaron su
naturaleza de concesiones publicas hasta bien entrado el siglo XIX, los titulos de los segundos [los
esparioles] se fueron transformando durante el siglo XVII hasta adquirir el carécter de propiedad privada,
al menos en los hechos. Esto suscité Ia formacién de un incipiente mercado de titulos, que propicio la
concenlracién de la propiedad espafiola y el nacimiento de las grandes haciendas.'®® E! término hacienda
aludia al conjunto de bienes que poseia un individuo, asi como a los bienes pertenecientes a una

%8 Francoise Chevalier, La formacién de los latifundios en México, México, FCE, 1976, p. 351.
% Juan Felipe Leal y Mario Huacuja, Econom/a y sistema de haciendas en México, México, Era, Col. Problemas de México, 1984,
p. 10. Los corchetes son mlos.
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comunidad, pais o institucion; y fue en ese sentido que se empezé a usar el término, el cual se aplicd en
un principio: “... a las propiedades rurales cuando éstas lograban acumular cierta riqueza; [y] ...a los sitios
donde se beneficiaban los metales, que se denominaban haciendas de beneficio.'®

Para e! investigador Herbert Nickel,”' las caracteristicas estructurales primarias de la hacienda fueron

tres:

1)- El dominio sobre los recursos naturales de una zona (tiera y agua)
2)- El dominio sobre la fuerza de trabajo
3)- El dominio sobre los mercados regionales y locales

El desarrollo de la hacienda significo el triunfo de la economia espaiiola sobre la tradicional estructura de
produccién indigena, que llevé a la paulatina pérdida de termenos de este grupo social, que se tradujo en
una situacion de inferioridad dentro del nuevo sistema y se torno critica al recuperarse la poblacion de las
etnias durante el siglo XVIil, y al perder éstas la capacidad de ser autosuficientes, obligando a sus
miembros a ofrecer su fuerza de trabajo en las haciendas en una situacion desventajosa.

A pesar de la variedad de haciendas que hubo, puede hablarse de la hacienda mexicana de manera
general, ya que todas contaban con una "matriz basica”, constante y caracteristica, aunque desde iuego,
cambiante, como sefalan Juan Felipe Leal y Mario Huacuja:
. la hacienda era una propiedad nistica que cumplia con un conjunto especifico de actividades
econémicas —agricolas, pecuarias, extractivas, manufactureras-, que contenia una serie de instalaciones
y edificios permanentes... una administracidn y un sistema contable relativamente complejos, que
mostraba cierlo grado de autonomia jurisdiccional de facto respecto del poder publico, y que se fundaba

en el peonaje por deudas para el desempeiio de sus funciones. Este Ultimo era, sin duda, el rasgo crucial
de estas unidades productivas ®?

Una tipica hacienda del siglo XVII constaba de: un “ingenio” para triturar el mineral (si contaba con alguna
mina) y en ocasiones con hornos para fundir la plata; una presa de agua para regar los campos;
carboneras, recuas o carretas, un molino de harina, talleres y sobre todo inmensos rebafios, de ovejas o

ganado bovino.

Aunque la hacienda tuvo estas caracteristicas generales, hubo notables disparidades entre las haciendas
de diversas zonas geograficas y en diferentes épocas. Esas diferencias estaban determinadas por
aspectos como la extension territorial, el clima, la seleccion de productos, el monto de la produccion, el
origen del capital, el arrendamiento, el ausentismo de los duerios, el grado de autosuficiencia econémica,

% Gisela Von Wobeser, La formacién de la hacienda en la época colonial, México, UNAM, Instituto de Investigaciones
Histéricas, 1989, p. 50.
® Herbert Nickel, Morfologla social de la hacienda mexicana, México, p. 10

%% Juan Felipe Leal y Mario Huacuja, op. cit., p. 12.
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la proporciéon de autoconsumo, la divisién del trabajo, la infraestructura fisica y las técnicas agricolas.
Seglin la combinacién de esas caracteristicas, se daban los diferentes tipos de hacienda: algodonera,
cafetalera, pulquera, henequenera, ganadera, etcétera, Por ejemplo, en el centro de México hubo tres
tipos de haciendas: las cerealeras, las pulqueras y las azucareras. En las regiones mineras del norte,
entre Querétaro y Parral, se instalaron haciendas ganaderas que producian pieles, cebo y cames, pero
también granos; mientras que en el extremo norte, se crearon haciendas-presidios y haciendas-cuarteles,
cuya funcion era resguardar la frontera de los ataques de indios ndmadas. Y en las regiones tropicales de
las costas y el interior no hubo haciendas, sino plantaciones.®® Estas caracteristicas de la hacienda se
mantuvieron hasta fines del siglo XVIIl, que es considerado como la edad de oro de la hacienda rural y
cuyo equilibrio arcaico no seria quebrantado sino hasta la independencia, al inicio del siglo XIX, pero el
cual fue restablecido durante el porfiriato.

No obstante que la hacienda aparecié desde el siglo XVII como la forma de produccion agro-ganadera
hegemadnica en el campo mexicano, hay que sefialar que no fue la Gnica, pues en el otro extremo estaba
la comunidad indigena y en medio de las dos, la pequeria propiedad, representada por los ranchos,
cuyas caracteristicas se establecieron en el capitulo anterior, y cuya importancia para este trabajo reside
en que a ese ambito parece haber pertenecido el personaje del charro, mejor conocido como ranchero.,

2,2.2 La estratificacion social en las haciendas y la funcion de la rellgiéon

El dominio que ejercio la hacienda en el campo se extendid a los pequefios propietarios rurales,
esparioles o mestizos, y con frecuencia presentd caracteristicas autoritarias, caciquiles y oligarquicas. Al
mismo tiempo, las haciendas propiciaron una nueva estratificacion social, al jerarquizar a sus
trabajadores. Ubicaban por un lado a los peones o "gafianes”, “.. en jacalitos situados alrededor de la
iglesia y de la casa del amo, también llamado real de los indios'®*; y por otro a los caporales o capitanes,
blancos, mestizos, mulatos o negros libres, encargados de vigilar y dirigir a los peones, quienes residian
en casitas de adobe, alrededor de la hacienda, y se distinguian por ser “hombres a caballo” y recibir un
salario mas alto (aunque generalmente también estaban retenidos en el trabajo por deudas impagables,

como los peones).

El peonaje por deudas, abemrante sistema de explotacion laboral surgido en la etapa inicial de la
hacienda, que Chevalier denomina "servidumbre por deudas”, aparentemente ilegal pero vigente y
“justificado” por la falta de mano de obra en las haciendas, consistia en lo siguiente: se ofrecia dinero a
los indios, quienes lo gastaban y como dificilmente podian pagarlo, quedaban ligados a la hacienda por
su deuda, que se volvia etema y en épocas posteriores (el porfiriato) incluso se heredaba. Este

%2 Herbert Nickel, op. cit., p. 10.
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procedimiento estuvo asociado a la "tienda de raya”, que también surgié en esos afos. Se trataba de un
establecimiento en el que los trabajadores de las grandes haciendas (peones, vaqueros, caporales)
encontraban todo cuanto necesitaban, y sus deudas eran marcadas mediante rayas (pues ninguno sabia
leer o escribir). Asi, “A cambio de no saldar nunca sus cuentas, el hacendado los vestia, los hacia curar si
estaban enfermos o les adelantaba dinero en caso de necesidad.'®®

De esa manera, en las haciendas se establecié una relacién patemal del amo con sus trabajadores, el
que ademas tenia un papel de administrador de ‘justicia” con muy amplios poderes, ya que solo las
autoridades eclesiasticas se esforzaban por limitar sus arbitrariedades. Aunque en realidad, la religion
contribuyé a reforzar y mantener Jla unidad social de la hacienda, pues las mas importantes de ellas
tenian iglesia y sacerdote, al que el hacendado daba comida y salario. En las haciendas mas pequenas,
el cura o vicario del pueblo vecino acudia a oficiar misa en las capillas que los amos habian construido
con licencia del obispo. Ahi se reunian los peones mafiana y tarde, junto con el duefic o mayordomo,
para la oracion y el rosario. La importancia de la religion en la vida de la hacienda era central, ya que por
lo regular cada hacienda se hallaba bajo la proteccion de la virgen Maria o de un santo, cuando no del
mismo Dios Padre o de la Santisima Trinidad; y su funcidn era la de legitimar la opresion y reforzaria,
mediante la reglamentacion y control de practicamente todas las actividades, publicas y privadas: desde
el bautizo, el matrimonio y los festejos religiosos, hasta la muerte. La religién fue companera inseparable
de la dominacidn colonial, puesto que la misién evangelizadora de los frailes no representé para el indio
una alternativa ante la violencia omnipresente de la colonizacidn, sino solo “... modalidades distintas y
Jeramuias de valores diferentes en el gjercicio de la dominacion colonial. Porque también para ellos el
indio es un ser inferior, un etemo menor de edad, un alma que se debe salvar a pesar de si misma, si es
necesario, y por cualquier medio disponible (la violencia incluida).”®®

Ese pasado histdrico de la vida rural mexicana hasta aqui esbozado, aportd el marco visual y anecdético
a la comedia ranchera, que al recrearlo, en mayor o menor medida tendié a ocultar o suavizar las
inequidades que lo caracterizaron, enfatizando una visién romantica y descontextualizada, en la que
destacaba la figura del charro cantante como privilegiado representante de ese entomo, portavoz de una

ideologia conservadora y “nacionalista”.
2.3 Principales aportaciones de la literatura mexicana del siglo XIX a la comedia ranchera.

2.3.1 Nacionalismo y visién épico roméntica del campo mexicano.

% Francoise Chevalier, op. cit, p. 356.
% Francoise Chevalier, op. cit, p. 358.
% Guillermo Bonfil Batalla, op. cit., p. 131.
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La literatura mexicana del siglo XIX, concretamente la novela realista y la de aventuras, fueron
precursoras de la comedia ranchera, no sélo por haber aportado historias y toda una tipologia social
(como la figura del charro), sino sobre todo porque el nacionalismo literaric que muchos de esos autores
promovian, influyé poderosamente en el nacionalismo del cine mudo mexicano y posteriormente en el
cine sonoro, donde fue un referente esencial para acercarse al ambito rural, con todo lo que ello
implicaba en cuanto a privilegiar una vision romantica e idealizada de ese entomo. El nacionalismo que
propugnaba la literatura mexicana de este periodo, aparece claramente influido por el romanticismo,
especialmente en lo referente al retorno a la naturaleza, el individualismo, la fe en la bondad innata del
hombre y la manifestacion espectacular de la vida.

La bdsqueda de una literatura nacionalista que sirviera para educar y moralizar a las masas, fue el
objetivo primordial de los primeros escritores del México independiente y determind la inclusion de tipos
populares en la literatura, tales como el charro o ranchero, el pequefio propietario, el ladron despiadado,
la china y la garbancera, entre otros. A través de la novela o el folletin, dentro del modemismo, el
realismo o el género histérico, esa literatura propuso de alguna manera un ideal de sociedad, en un
momento en que se estaba definiendo el proyecto de nacién que iba a prevalecer.

El turbulento siglo XIX mexicano, el de la independencia (resultado, como sefala José Emiiio Pacheco,
de un cuartelazo de la oficialidad criolla encabezada por Iturbide, aliada con el sector mas reaccionario de
los espafioles, al verse rebasada por la movilizacion social),”’se caracterizé por un proyecto politico y
cultural encabezado por las minorias de la clase alta, que trataron de aglutinar la heterogeneidad
multiculturat y multiétnica que albergaba el territorio Mexicano, en torno a una idea de nacién y de “lo
nacional”. A definir esas ideas contribuyeron intelectuales, escritores y politicos (actividades estas que en
ese siglo muchas veces recaian en una misma persona), a través de su participacion politica, militar o

literaria.

En el concepto de nacion que de ahi surgio, prevalecio la idea criolla de la nacionalidad, la cual habia
sido manifestada claramente en la Historia antigua de México (1780-1781), escrita por el jesuita criollo
Francisco Javier Clavijero, quien apelaba a la pasada grandeza del mundo indigena y reivindicaba su
valia, contrastando el brillo de la antigua cuitura con la degradacion del presente. La obra de Clavijero
propicid un importante cambio en la autopercepcion de los mexicanos, pues como apunta José Emilio
Pacheco, gracias a ella se logro:

.. vencer la imagen de sl mismos que los dominadores impusieron desde su nacimiento en los

colonizados [al) presentar un pasado capaz de ser compartido por cuantos viven en una misma tierra...
da a sus compatriotas la piedra de fundacién intelectual para la patria criolla que busca su legitimacién

®7 Jos¢ Emilio Pacheco, op. cit., p. 46.



elaborando ideoldgicamente una cultura mestiza... da a los indigenas la conciencia de su opresion... El
colonizado que lea estas paginas, en vez de sentirse inferior se sentird orgulloso, digno de ser sujeto y ya
no simple cbjeto de la historia. Su orfandad social y cultural encontrara un linaje.”®

Aunque, como aclara David A. Brading, lo que hizo Clavijero fue expropiar ese pasado indio para servira
la ideologia criolla y asi contribuyd a establecer un proyecto nacional que no se tradujo en la liberacién de
los oprimidos, sino en un simple cambio de explotadores.®® En esa perspectiva, la "nacién” era un término
“.. que agrupa y define a un sector privilegiado, y tal situacion se iré perpetuando de manera beligerante.
Si en lo politico nacién son unos cuantos, en lo cultural la nacién serd —ante los ojos de la élite- el espacio
fatal donde una minoria justifica y redime ante la historia a una mayoria bérbara y crédula.”°

La minoria criolla que enarbolaba ese concepto de nacidn, recurrié al patriotismo y al mito del progreso
para integrar la diversidad de lenguas y culturas que constituian al pais. La emocién patridtica fue
exaltada en los discursos oficiales, mientras en la literatura, a partir de la busqueda de una “conciencia
nacional” que solo seria posible con la educacién, se pretendio la cohesion politica. Se establecié asi un
programa educativo que proporcionaba a fos mexicanos una galeria de héroes y una “explicacion” de los
procesos historicos que habia vivido el pais; una educacién donde era prioritaria la alfabetizaciéon y
difusién de! idioma espanol, unica forma para sacar al indigena del aislamiento en que lo habian
mantenido sus lenguas locales; se trataba, en palabras de Carlos Monsivais, “..de una rebelion frontal
contra la ultima dictadura hispénica, la lingdistica...""®! En la construccion de esa conciencia nacional, los
valores imperantes fueron europeos, los de la “modernidad”; la fe en el progreso, la técnica y 1a propiedad
privada, pues para algunos de ellos el idea! de sociedad se componia “.. de un conjunto de propietarios
dedicados al trabajo productivo, cuya prncipal preocupacién es contramestar, mediante los
procedimientos democraticos, las veleidades opresivas del aparato estatal.”"®

Un momento decisivo para la construccion del mito de unificacion nacional, fundamental en ese concepto
de nacion, fue el de la guerra contra la intervencion francesa, donde los grupos conservadores se
desprestigiaron definitivamente por haberla propiciado y triunfé |a fraccion liberal (integrada por sectores
muy heterogéneos) y su proyecto de pais; el cual era, como sugiere la historiadora Brigida Von Mentz “..
el proyecto politico de los antiguos liberales insurgentes, encamados ahora por una nueva generacién de
liberales pragmaéticos que logran hacer alianzas militares con caciques locales por una parte y, por otra,
econdmicas con oligamquias regionales... Esta visién liberal... concibe al pais en una armoniosa

® bid., ., pp. 48-49.

% David A. Brading, Los origenes del nacionalismo mexicano, México, Ediciones Era, Col. Problemas de México,
SepSetentas, 3°. Edicion, 1985, p. 41.

'® carlos Monsivais, "L.a nacion de unos cuantos y las esperanzas romanticas”, en £n tormo a la cultura nacional, México, Fondo de
Cultura Econémica, 1982, p. 161.

% 1hid., p. 166.

*©2 Nicole Girén, *La idea de la Cultura nacional en el siglo XIX: Altamirano y Ramirez", en En torno a la cultura nacional, México,
Fondo de Cultura Econémica, 1982 p. 70.
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cooperacion entre trabajadores, propletanos y comerciantes y omite los limites histéricos y sociales que

se oponen..."'”

2.3.2 Color local, lenguaje y tipos populares en la novela decimondénica de orientacion
nacionalista

La contribucion de Ia literatura al proceso de creacion y defensa de la nacionalidad, se reflejé en obras
como Astucia, El Zarco y Los plateados de tierra caliente, de las que ya hemos hablado. En ellas se
intenté plasmar el "color local” y los tipos populares bajo la moda literaria del costumbrismo y el
romanticismo europeos, observando al mundo indigena “.. como una realidad nacional si, pero al mismo
tiempo ajena, como el mundo de la alteridad. Los indigenas forman parte del decorado natural, del
paisaje; en las escasas ocasiones en que aparecen directamente aflora el patemalismo o la compasién.
Los comportamientos de los grupos indigenas, son descritos a veces con un cuidado de entomologista,
pero generalmente no se asumen como valores culturales.”% Quizas la excepcion fueron las novelas de
Ignacio Manuel! Altamirano, donde los protagonistas eran generalmente indios o mestizos, vistos como
prototipo ideal del mexicano y por lo mismo un tanto irreales. En lo general, esa perspectiva del México
rural habria de prevalecer en el cine mexicano a través de la comedia ranchera y el tipo del chamo, el que
raramente fue representado por un tipo indio.

En la busqueda de “color local”, lenguaje y tipos populares como el del charro, la comedia ranchera
parecid inspirarse especialmente en la novela de aventuras; en obras como la ya descrita Astucia, el jefe
de los hermanos de la hoja o Los charros contrabandistas de la rama, escrita en 1865 por Luis G, Inclan,
la que a pesar de haber sido condenada a vivir en los “suburbios” de la literatura por los criticos y
hombres de letras, fue convertida en un inusitado éxito comercial por el publico.'®*De Astucia, la comedia
ranchera asimild directa o indirectamente, tanto lenguaje, tipologia y cédigo de honor de esa gente de
clase media rural; como su concepto patriarcal de familia y su vitalidad y costumbres. Sus personajes
principales prefiguran la personalidad alegre y picaresca del charro cinematografico. Y es que lo atractivo
del personaje central de esa novela, que lo convertia en una especie de "amuetipo ideal del mexicano”,
era, como sefald Salvador Novo: “..su diluido, modesto, cautivador mensaje indirecto de llamado a la
tierra; su credo de sencilla felicidad campirana; su condensacion de la esencia de nuestras mas

auténticas virtudes... "%

192 grigida Von Mentz, op. cit., pp. 44-45. (los corchetes son mios)
104 B A
Nicole Girén, op. cil., p. 55.
% Emmanue! Carballo, Historia de las lelras mexicanas en el siglo XIX, México, Universidad d Guadalajara, p. 58.
1% salvador Novo, prélogo a Astucia, &l jefe de los hermanos de la hoja o Los charros contrabandistas de la rama, México,
Ed. Porrua, Col. "Sepan cuantos...”, 1998, p. XVi.
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Antonio Moreno y Miguel Contreras Torres luciendo el traje de charro en los estudios de Hollywood. Foto publicada en Medio siglo de
cine mexicano (1896-1947), Aurelio de los Reyes.

El romanticismo mexicano también influyé en el modelo del charro filmico; en su abigarrada forma de
vestir y su entorno vital. A través de novelas como £/ Zarco, anteriomente descrita, cuyo autor (Ignacio
Manuel Altamirano) fue uno de los principales promotores de! movimiento literario nacionalista, cuyo
objetivo fue encontrar un estilo que reflejara lo auténticamente mexicano con dignidad hacia la diversidad
étnica del pais. Para Altamirano, como advierte Emmanuel Carballo, “.. /a literatura no es una actividad
pura, auténoma, esta supeditada a razones politicas, morales y pedagégicas. Cura laico, sustituye el
amor a Dios por el amor a la Patnia. Moralista sin religion, pide a la literatura que promueva la virtud y
condene los vicios. Maestro de escuela, demanda a los novelistas que instruyan a las masas.”®’

Novelas de folletin como Los bandidos de Rio Frio (1888-1891), la que irénicamente ha sido definida por
Carlos Monsivais como una especie de “.. censo nacional, un examen de los recursos disponibles de la
poblacion.”'%; aportaron al cine mexicano en general y a la comedia ranchera en particular, el elemento
costumbrista, describiendo con fidelidad y malicia las actividades y personajes que componian la

sociedad mexicana de finales del siglo XiX.

La novela realista, surgida como oposicion a lo romantico, que trataba de sustituir fa imaginacién con la
descripcion de la realidad en todos sus aspectos: ambiente, individuos, sentimientos y reacciones,
favorecio el auge de la novela regional costumbrista, cuyas caracteristicas sirvieron de inspiracion tanto al
cine mudo como al sonoro. Por ejemplo, La parcela, escrita en 1898 por José Lépez Portillo y Rojas
(considerada como una de las mejores novelas del siglo XIX en el campo de lo narrativo regional), fue

%7 Emmanuel Carballo, op. cit., p. 62.
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uno de los primeros acercamientos literarios al &mbito campirano jalisciense (el que el cine convirtié en el
México rural por antonomasia) y fue llevada a la pantalla en dos ocasiones, constituyendo un fiel reflejo
de la filosofia del “orden y progreso” que enarbolaba el régimen de Porfirio Diaz. En ella se idealizaba la
personalidad de los hacendados, destacando su funcién “patemal” para con sus trabajadores, enfoque
que el cine retomo, junto con la descripcidn de las costumbres, la pintura de! ambiente y la construccion
de los caracteres.

2.4 El cine mudo mexicano y el primer estereotipo del charro.
2.4.1 El cine mudo de argumento y el nacionalismo “defensivo".

La influencia del cine mudo mexicano, especialmente el de argumento, fue fundamenta! en la comedia
ranchera, principalmente por su exaltacion nacionalista, lo cual significo la recuperacion del paisaje, el
costumbrismo y los tipos nacionales. El cine de argumento se empez6 a producir durante el gobierno de
Venustiano Carranza, y como apunta el historiador de cine Aurelio de los Reyes, su caracteristica
habitual fue “El deseo de hacer propaganda al pals en el extranjero... particularmente en los Estados
Unidos, [ya que] en la produccién norteamericana el mexicano era el borracho, el ladrén, el asaltante, el
bandido, el celoso...""”Esa imagen se deteriord mas aun después del asalto villista a Columbus, Nuevo
México, en 1916.

Con la intencién de contrarrestar esa vision denigrante promovida por el cine y la prensa
estadounidenses, algunos particulares vinculados al medio artistico se abocaron a la tarea de hacer
peliculas de “propaganda nacionalista”. Dos de ellos fueron Manuel de ia Bandera y Mimi Derba; el
primero expresaba claramente su intencién de: “.. lograr que por medio de actores mexicanos, se sepa
allende los mares que en nueslra patria hay gente culta, que hay cosas dignas de verse y que ese
salvajismo, ese atraso en que se nos presenta en falsas peliculas de cine, puede, si acaso, ser un
accidente en la vida revolucionaria por la que hemos pasado, pero no una generalidad.” °Para Mimi
Derba, popular cantante y actriz de zarzuela, se trataba de desarrollar en el cine ‘temas netamente
histéricos, que muestren las verdaderas costumbres mexicanas y que estimulen el &nimo del pablico
orienténdolo hacia las tendencias sociales que nuestra civilizacién requiere '"Esos anhelos nacionalistas
fueron compartidos por otros personajes relacionados con el cine como Miguel Contreras Torres, Manuel
R. Ojeda y Guillermo e/ Indio Calles, cuya produccion filmica se realizé bajo esa optica.

% carlos Monsivais, op. cit., p. 174.

'® Aurelio de los Reyes, Medio siglo de cine mexicano, 1896-1947,México, Editorial Trillas, S. A. de C.V., 1987, pp. 58-60.
Los corchetes son mios)

"% citado por Aurelio de los Reyes en op. cit., p. 60.

™ 1bid., p. 62.
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En la postura ideoldgica de todos ellos, se apreciaban algunas coincidencias con el nacionalismo de los
escritores liberales del siglo XIX, pues de acuerdo con el historiador Aurelio de los Reyes, “El
nacionalismo posrevolucionano, [...] parece surgir de una inmersidn en el pasado, de ahl que los
cineastas se fijaran en la novela del siglo pasado, sobre todo en la de autores liberales, para elaborar sus
argumentos [...] El nacionalismo del siglo XIX, liberal y conservador, descubnd, inventd e interpretd a
México y los mexicanos, el nacionalismo posrevolucionario lo redescubrid, reinventé y reinterpreté
partiendo de los mismos principios™'? Los principios a que alude el autor eran los de considerar el
nacionalismo un acto defensivo (ante la negativa vision de Meéxico propuesta desde el exterior), una
actividad educativa (las posibilidades del cine para ensefiar al pueblo) y al mismo tiempo moralizadora;
actitudes que habian caracterizado también al nacionalismo del siglo XIX.

2.4.2 Primeras cintas mudas donde se recreé el &mbito rural y la figura del charro,
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La version burlesca del charro en El dguilay el nopal (1929, Miguel Contreras Torres) Foto publicada en Medio siglo de cine mexicano
(1896-1947), Aurelio de los Reyes,

Los intentos “nacionalistas” de alguna manera se concretaron en la insistencia de un buen nimero de
peliculas por mostrar el paisaje, los tipos y las costumbres nacionales. Especialmente en lo que Aurelio
de los Reyes denomina "nacionalismo costumbrista”, el cual retomo la tradicion romantica de la novela
del siglo XIX y al mismo tiempo incorpord elementos del teatro de género chico mexicano, que en esos

momentos vivia su momento de mayor auge.

Estas cintas, que se enumeran a continuacion, por su tematica y orientacion, prefiguraban ya lo que seria
la comedia ranchera en la etapa sonora y constituyeron sus antecedentes mas inmediatos. Incluso habia
entre ellas algunas primeras versiones de futuros éxitos del cine sonoro (Alld en el Rancho Grandey La

parcela).

"2 1bid., p. 65. Los corchetes son mios.
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Triste crepusculo (1917, Manuel de la Bandera). Drama rural que contenia ‘escenas netamente
nacionales, tipicas si se quiere, pero que lejos de causar una impresién de vulgaridad y de falta de
cultura, encarnan vivamente los sentimientos mas hondos de los hombres del campo, procurdndose la
dignificacién _de los tipos y la més saludable expresidn de los rostros tostados por el sol de las
campifias.”"?

Viaje redondo (1919, José Manuel Ramos). Considerada la primera cinta costumbrista nacional de
cierta ambicién, era evidente en ella la influencia del teatro de revista, tanto en el tema (la cdémica visita
de un ranchero vestido de charro a la ciudad de México, paseando en burro por la avenida Madero y el
zbcalo), como en los personajes; ia mayoria provenientes de ese género musical. Era el caso del
protagonista, Leopoldo Cuatezdn Beristain, popular actor comico del teatro de revista, quien altemaba
con actores como Lucina Joya. Alfonso Pompin Iglesias, la también comica revistera Lupe Rivas Cachoy
Joaquin Pardavé, futura estrella del cine sonoro.

Partida ganada (1920, Enrique Castilla). Drama de ambiente rural también protagonizado por el
Cuatezdn Beristain, donde resaltaban el paisaje de Xochimilco y tipicas diversiones populares como
peleas de gallos y coleaderos, que serian elementos distintivos de la comedia ranchera.

El Zarco (Los plateados) (1920, José Manuel Ramos). Adaptacién de la novela de Ignacio Manuel
Altamirano, en la que por primera vez aparecio en la pantalla cinematografica el tipo del charro, con su
elegante atuendo,

En la hacienda (1921, Emesto Vollrath). Este drama rural de inusual éxito, se basaba en una zarzuela
del jalisciense Federico Carlos Kegel, que tenia como segundo titulo Rancho Grande, y que sirvio de
inspiracion a la famosa cinta de 1936, Alld en el Rancho Grande. En ella se narraban los amores entre
un humilde pedn y una inocente indita amenazados por un joven rico y libertino, que trataba de abusar de
ella, pero era enfrentado por el peon.

La parcela (1921, Emesto Volirath). Adaptacién de la novela de José Lépez Portillo y Rojas, que
recreaba la disputa de dos hacendados jaliscienses por un cerro (el monte de los pericos) y que el cine
sonoro habria de adaptar en dos ocasiones mas.

El caporal (1921, Miguel Contreras Torres, Rafael BermUdez Zatarain y Juan Canals de Homes). Cinta
autobiografica del director, que giraba en torno a un joven campesino que se enfrentaba a unos ladrones
de ganado. Y aunque “.. refleja un profundo conocimiento del autor sobre la organizacién y las
costumbres de una hacienda... Curiosamente soslaya los acontecimientos revolucionarios y el problema
de la tenencia de la tierra"'* Este enfoque de la vida rural, donde se eludia larealidad y se resaltaban las
"gstampas nacionales”, seria una de las principales caracteristicas de la comedia ranchera.

Del rancho a la capital (1926, Eduardo Urriola). Comedia costurnbrista que volvia sobre el tema de los
provincianos que viajaban a ta capital y eran enganados por dos “peloncitas” (jovenes flappers, con el
cabello muy corto).

La boda de Rosario (1929, Gustavo Sdenz de Sicilia). Producida y dirigida por Saenz de Sicilia (quien
de acuerdo con Emilio Garcia Riera, era una especie de playboy porfiriano).'*La cinta estuvo ademas
interpretada por un célebre hacendado aristécrata: Carlos Rincdn Gallardo, marqués de Guadalupe y
ultimo jefe de la policia rural del porfiriato (fos rurales). Charro famoso y fundador de la Asociacion
Nacional de Charros. Rincon Gallardo hacia el papel de un hacendado que defendia a su novia de un

"3 1bid , p. 68

Y 1big., p. 90.

"5 Emilic Garcla Riera, Breve historia del cine mexicano, Primer siglo, 1897-199, México, Ediciones Mapa, CONACULTA,
p. 61.
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pillo que intentaba deshonrarla y lo mataba. Este drama de ambiente campirano fue fimado en la
hacienda del Cristo, propiedad de Rincén Gallardo; se desarrollaba entre charros, chinas poblanas y
coleadores, exaltandose un nacionalismo conservador, donde se marcaban las jerarquias sociales y se
aludia a las tradiciones de la vida en las haciendas. El esquema propuesto por ésta cinta se perpetuaria
en la comedia ranchera a partir de Allé en el Rancho Grande (1936, Femando de Fuentes).

El costumbrismo nacionalista, obsesionado por el paisaje, se infiltré también en algunas de las mas
famosas cintas de la época que se desarrollaban en el ambito urbano, tales como: La fuz, Triptico de la
vida moderna (1917, Ezequiel Carrasco / J. Jamet / Manuel de la Bandera), en la cual aparecieron por
vez primera escenarios naturales de la ciudad de México (Chapultepec, Xochimilco y los viveros de
Coyoacan); Santa (1918, Luis G. Peredo), primera version de la novela homaénima de Federico Gamboa,
mostraba los sitios descritos en la novela: el pueblo de san Angel, la plazuela de Chimalistac, el pedregal,
el rio y el cementerio; mientras que en El automdvil gris (1919, Enrique Rosas), como sefiala Garcia
Riera:

Eil argumento nos revela que el paisaje, urbano y rural, ocupaba un primer [ugar, era otro personaje: la

busqueda y persecucion de los asaltantes por la policia a través de la ciudad y los robos no eran mas

que un pretexto para mostrar el paisaje de una ciudad hermosa y fea, defensora y cdmplice de los

asaltantes. Los panoramas rurales jugaban también un papel importante... Bemardo Quintana, uno de

los personajes, asiste a un palenque a presenciar una pelea de gallos, viste traje tipico de charro con

botonadura de plata...”’
Como hemos visto, el cine mudo de argumento (en la vertiente del nacionalismo costumbrista) aporté un
elemento que fue esencial para la comedia ranchera de la etapa sonora, la recuperacién de la vida en las
haciendas y de sus tipos representativos. Esto lo hizo de dos formas: en tono comico, a través de temas
y actores provenientes del teatro de revista (Leopoldo Cuatezdén Beristain, Lucina Joya, Alfonso Pompin
Iglesias, Lupe Rivas Cacho y Joaquin Pardavé), donde el hombre de campo y su entorno eran
caricaturizados y vistos como sujetos anacrénicos pero divertidos. Y por otro lado, ese mismo universo
vital fue reivindicado mediante una exaltacion (entre romantica y conservadora) de la indumentaria y las
costumbres, donde se aludia a una legendaria aristocracia rural, catélica y mexicana, representada por la
organizacion social en tomo a la hacienda y por la prestancia del "hombre a caballo”, el charro visto como

simbolo vigente de poder y tradicion.

Esos dos acercamientos constituyeron el germen de la futura comedia ranchera, pues ambos
permanecieron en ella. Lo comico burdesco estaria presente en los estereotipos del campesino o el
ranchero pobre, en la sirvienta respondona o chismosa y en el acompanante “chistoso” o ridiculo del
protagonista. La perspectiva romantica, permanecié en la idealizada visién de la vida en las haciendas
(que evadia la problematica del poder y enaltecia el patemalismo del hacendado, maquillando todo de

" 1bid., p. 76.
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“color local"), y en el personaje del charro cantante, el cual invariablemente fue representado como un
elegante hacendado o un varonil ranchero o caporal vestido de charro.

A pesar de la evidente importancia del cine mudo de argumento como antecedente de la comedia
ranchera, es necesario Lhicarlo en su justa dimensién en el contexto real de la exhibicion cinematografica
de la época. En este sentido, el investigador de cine Federico Davalos apunta que: “Entre 1916 y 1930,
se produjeron de manera bastante imegular, mas de ciento treinta largometrajes. Un ligero repaso revela,
sobre todo, el entusiasmo de numerosos aficionados que no hicieron més de una o dos peliculas...
Generalmente, el resultado fue de baja calidad y poco desarrollo técnico, lo que sumado a la incapacidad
para forjar una expresion propia que la distinguiera de la produccion fordnea, generd la frecuente
indiferencia del publico™"’, A lo anterior hay que afiadir la poderosa competencia del cine extranjero;
francés, italiano y sobre todo norteamericano, pues para 1920, Hollywood producia cerca de 800

largometrajes de ficcion anuales.'"®

2.5 El teatro de revista, factor decisivo en la conformaciéon de la comedia ranchera y del
estereotipo filmico del charro.

2.5.1 El esquema estético-narrativo de la zarzuela, puesto al servicio de lo popular en el teatro de

revista.

De acuerdo con el historiador y critico del cine mexicano, Jorge Ayala Blanco, una de las fuentes extra-
cinematograficas de la comedia ranchera fue el teatro espafiol, especialmente e! sainete madrilefio y la
zarzuela, del cual incorporé:
“(...] el gusto por el asunto jocoso, por la complicacion fatil, por las temperaturas de superficie, por los
enredos a base de malentendidos, por la resolucién arbitraria de los conflictos sentimentales y cierta
gracia verbal... De la zarzuela, la comedia ranchera tomara tres de sus elementos fundamentales: la
desenvoltura de personajes celosos de su intimidad, los intermedios cantados como incentivo de la
accién y la explosion animica proyectada en la musica alegre.”
Pero lo cierto es que ia relacion entre la cancion y el escenario existio en México desde los tiempos de la
colonia, cuando las canciones de moda en Espana llegaban como musica de teatro a través de las
llamadas tonadillas; las cuales eran algo asf como primitivas comedias musicales (de gran popularidad
en Madrid hasta principios del siglo XIX), que intercalaban canciones entre los diferentes actos de Ia
pieza, y que con el tiempo se convirtieron en una dpera cémica que no pasaba de los treinta minutos,'?°

La tonadilla fue importante para el desarrollo de la cancion mexicana y para la facil adaptacion de la

"7 Federico Davalos Orozco, Albores del cine mexicano, México, Editorial Clio, Libros y Videos, S. A. de C. V., 1996, p. 26.
"'® Emilio Garcla Riera, Op. cit., p. 32.
' Jorge Ayala Blanco, op. cit., p. 70.
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zarzuela, pues en ésta, cancién de moda y representacién cémica iban de la mano, especialmente
durante el auge del teatro de revista, pieza importante en la construccién de la comedia ranchera
cinematografica.

La anexion de elementos de la zarzuela y el sainete hispanos a la comedia ranchera, obedecio a que el
titubeante cine sonoro de los treintas, en su intento por captar el gusto del ptblico, fue incluyendo
aspectos con los que el espectador estuviese familiarizado, como eran actores, lenguaje, musica y
algunos recursos del esquema narrativo del teatro frivolo, que en la etapa de 1910 a 1940, vivié su época
dorada. Sin embargo, esta dependencia (no sélo espectacular, sino también estética y tecnologica) del
cine respecto a otras formas de espectaculo pre-existentes, no debe verse como algo exclusivo del cine
mexicano, pues los andlisis mas recientes del cine de los primeros tiempos en diversos paises, han
demostrado que esto fue una constante.'”’ Por otro lado, de acuerdo con el tedrico de cine Jacques
Aumont, en la etapa del cine sonoro, varios elementos teatrales empezaron a ser revalorados por su
cercania con el espacio y el tiempo filmicos:
E! teatro, que era el enemigo, deja de serlo para convertirse en un modelo, 0 mas exactamente una
fuente estética, por medio de una nocion, la de escena... [y] la del actor, que es su primera traduccién
practica en todos los primeros pasos del cine hablado... esencialmente en torno a los equivalentes que
inventara el cine, de la escenicidad y de la presencia escénica. La nocién de escena liene, como minimo,
dos caras: atafe a la extension, al area de representacion, al espacio, pero también a la duracién, a la
unidad dramalica, al tiempo. El cine inventar4d unos equivalentes con ameglo a estas dos
dimensiones...'?
Aplicado al cine mexicano y a la comedia ranchera en especial, esto significa que la asimilacion de los
componentes teatrales a que se refiere Jorge Ayala Blanco (gusto por el asunto jocoso, por los enredos
con base en malentendidos, la gracia verbal, los intermedios cantados como incentivo de la accién y la
explosién animica proyectada en la musica alegre), era parte de un complejo proceso de busqueda de
equivalentes de escenicidad y de presencia escénica; es decir, formas de utilizar el espacio y el tiempo
escénicos y la interpretacién actoral, en un medio como el cine, caracterizado por la fragmentacion
espacio temporal.

Por otra parte, la importancia del teatro de revista en el México de las primeras décadas de! siglo XX,
reside fundamentalmente en que a través de él se realizé un original acercamiento al costumbrismo
popular, que habria de pemanecer en el gusto del publico urbanc durante décadas, reciclado
posteriormente por la radio y el cine. Ese acceso a lo popular constituyd una experiencia social sui
geners, en la cual, como apunta Guillermo Bonfil Batalla:

"2 yolanda Moreno Rivas, Historia de la misica popular mexicana, México, Alianza Editorial mexicana / Conaculta, 1988, p.
65.
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[...] el teatro fue del pueblo... Fue un espectéculo popular en el sentido mds amplio del término: el publico
no sélo asistla y gozaba como especlador, sino que intervenia directa e indirectamente en mdaltiples
formas. Las obras lenfan éxito o fracasaban exclusivamente por la reaccién del publico, ro por arte de la
publicidad, los temas, siempre actuales y con frecuencia candentes, eran tratados por los libretistas... con
el lenguaje popular, alburero, y desde el punto de vista irreverente de la burfa y el chiste iconoclasta. El
escenario estuvo poblado... por los tipos (cestereotipos?) populares, que reflefaban, como en espejo
siempre jocoso, al pueblo-pueblo, al que abarrotaba la gayola e increpaba a los actores en un didlogo
constante, comprensible s6lo para quien verdaderamente vivia, dia tras dia, la vida de la ciudad.'®

i
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Folclory nacionalismo en el teatro de revista. Emma Duval, tiple y actriz de cine mudo. Foto de 1925, publicada en Las divas en e/
teatro de revista mexicano, Pablo Duefias.

En esos afios de conmocion revolucionaria, el teatro de revista funcionéd como la principal forma de
diversién y comunicacion popular, ya que se iba al teatro para “.. presenciar la puesta en escena del
ultimo suceso, para reirse de los choteos a generalotes, politicos extranjeros, personajes populares,
modas estrafalarias y todo aquello susceptible de dramatizar,”'?*

La revista era una dramatizacién parddico-musical de sucesos de actualidad, llena de elementos
populares, que surgio a fines del siglo XIX; sus antecedentes fueron el sainete, la zarzuela y los teatros
de variedades al estilo francés. Se mexicanizé antes y durante la contienda revolucionaria, como una
necesidad de afirmacion nacional en un medio teatral hasta entonces monopolizado por actores, obras,
bailes. musica y empresarios espanoles, donde “.. abundaban las manolas, las alpargatas, las tascas y

" véase Sanchez Biosca, Vicente, E/ monlaje cinematogréfico, Espaiia, Editorial Paidds, 1996 y Burch, Noel,
El tragaluz del infinito. Madrid, Espaia, Ediciones Cétedra, S. A., 1995,
2 Jacques Aumont, Ef restro en el cine, Espafa, Ediciones Paid6s Ibérica, S. A., 1998, p. 49.
'3 Guitiermo Bonfil Batalla, introduccién a £/ pals de las tandas. teatro de revista. 1910-1940, México, Museo Nacional de
Culturas Populares, SEP. 1986, p. 9.
4 pabio Duefias, LAS DIVAS, en el teatro de revista mexicano, México, Asociacién mexicana de estudios fonograficos, A. C./
Direccion General de Culturas Populares, 1994, p. Doce.
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el vino tinto, los ceceos acastarnuelados... los panaderos enamorados, la picardia andaluza, los mantones
y las mantillas...""*® Su popularidad coincidié con un momento en el que se estaba construyendo el
caracter nuevo de una sociedad que pretendia ser modema y cosmopolita; y que deseaba darle
“presencia teatral” a su propio lenguaje, a sus cotidianas formas de expresion.

En ese sentido su contribuciéon fue enorme, ya que permitié “.. la vitalizacién del habla popular, la
introduccion de palabras y términos, la flexibilizacion del lenguaje mediante el albur y el duelo con el
publico, la creacién y entonacién de un nuevo idioma urbano, todo lo cual también presiond para que el
teatro mexicano prescindiese del acento hispénico: [y] la introduccion publica de lo que, también
publicamente, se consideraba obscenidad y malas palabras® A esto que podriamos llamar “la
liberacion del habla popular mexicana”, se aund la reivindicacion festiva de tipos populares
representativos del pueblo mestizo e indigena. En su modalidad de revista costumbrista, el también
llamado “género chico” se dedicé a inventariar, adaptar y difundir de forma parédica, tradiciones, musica
regional dispersa y tipos sociales que habrian de alimentar el imaginario popular urbano a lo largo del
siglo XX. Personajes como el payo, el pelado, el empistolado general revolucionario, el indio, el ranchero
ladino, el soldado de leva, la sirvienta o el gendarme, fueron interpretados por la cémica gestualidad de
habiles actores como: Leopoldo Cuatezdn Beristain, Paco Gavilanes, Anastasio Otero, Roberto Soto,
Lupe Rivas Cacho, Delia Magana, Emilia Trujillo, Joaquin Pardavé, Mario Moreno Cantinflas y muchos
mas, algunos de los cuales transitaron al cine sonoro con mayor o menor fortuna.

2.5.2 El teatro frivolo mexicano incorpora la imagen del charro a la iconografia del México
posrevolucionario y hace posible su utilizacién simbdélico nacionalista.

En ese costumbrismo parédico que efectud la revista mexicana, se hizo comun la presencia de la pareja
del charro y la china poblana, bailando el ‘jarabe tapatio”. La utilizacién de esa imagen campirana del
folclore mexicano, que ya figuraba en cronicas de viajeros extranjeros y de escritores mexicanos desde
principios de! siglo XIX, resurgio ligada a expresiones parédico-nacionalistas. Y es que en los teatros de
revista se dio una especie de prolongacion de la provincia, sin intencion totalizadora, sino mas bien para
“.. ratificar el sentido patrimonial de las costumbres, para consolidar y hacer intimos los simbolos
nacionales, para que aquello que se dice lo mexicano encame en presencias visibles y tenga aparnencias
reconocibles... [como] Una manera de hacer nacionalismo desde abajo.”"*’En un primer momento, los
distintos localismos subieron al escenario para reconocerse, intercambiarse y mezclarse de manera
intuitiva, sin consignas, hasta que el teatro de revista empezd a someterse al poder y se puso al servicio
de las conmemoraciones oficiales, buscando romper su identificacion con “lo 1épero y pornografico”, pero

= pals de las landas. teatro de revista. 1910-1940, México, Museo Nacional de Culturas Populares, SEP, 1986, p. 18.
% Carlos Monsivais, Historia General de México, Tomo 4, México, SEP/ El colegio de México, 1988, p. 465.
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iniciando su decadencia. No obstante, sus afos de auge fueron mas que suficientes para imprimir en ia
iconografia popular ciertos estereotipos de mexicanidad; como la imagen del charro, cuya vestimenta fue
objeto de las mas inusuales apropiaciones en ese ambito; desde la mezcla de traje de china poblana y
sombrero de charro hasta las coristas “bataclanas” que lo adaptaron en forma de diminutos bikinis-
sarapes, tocadas con enormes sombreros galoneados; o las tiples comicas que lo usaron de manera
parédica, vistiendo el traje charro de gala para realizar sus nimeros cémicos.

TESIS CON
FALLA DE CauGEN

i T e Lafamosa tiple Maria Conesa portando una singular adaptacion del traje de charro

Esa imagen del charro, que el teatro de revista incorpord al imaginario popular urbano, paulatinamente
pasé a otras esferas, donde se empezd a manejar como sintesis de lo mexicano rural, claramente
vinculado a intereses politico-clasistas. Este uso fue resultado (como sugiere el historiador Ricardo Pérez
Montfort, quien mas ha profundizado en el tema) de una serie de factores: “la reaccién conservadora
fortalecida durante las décadas veinte y treinta que terminé por aliarse con la élite en el poder, la répida
evolucion e influencia de los medios de comunicacién masiva y las mismas necesidades de unién dentro
del desbalagado grupo gobemante que supo aprovechar dicha imagen, entre muchas otras cosas, como
recurso discursivo aglutinador.”?® La reaccién conservadora a que hace referencia el autor, estaba
integrada en buena medida por terratenientes a los que fa Revolucién habia afectado (0 sus
descendientes), los cuales, como sefalamos en el capitulo anterior, durante el porfiriato se habian ido
apropiando del atuendo de! jinete mexicano y de su simbologia histérico cultural, insertandolos en su
genealogia de clase. En la etapa posrevolucionaria, su objetivo principal fue utilizarlo como simbolo de
nacionalismo, pero de un nacionalismo conservador, que de alguna manera retomaba los planteamientos

'*" £l pals de las tandas..., p.94.

"?® Ricardo Pérez Montfort, Estampas de nacionalismo popular mexicano, Ensayos sobre cultura popular y nacionalismo,
México, CIESAS (Centro de Invstigaciones y Estudios Superiores en Antropologia Social), Col Miguel Otrén de Mendizabal,
Ediciones de la Casa Chata, 1894, p. 123
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del "hispanismo" decimonénico de Lucas Alaman, y que “... negaba el bagaje indigena y planteaba la
necesidad de reconocerie a Espafia la gracia de haber entregado a los mexicanos lo que consideraba los
tres elementos fundamentales de su cultura: la religién catdlica, el lenguaje castellano y las costumbres

civilizadas.”*?

Simultaneamente, a través del rescate de las practicas que habian formado parte de la actividad laboral o
festiva del vaquero mexicano: domar caballos, herrar reses, colear, travesear, etc. se fue
institucionalizando en el México de los afos veinte y treinta, la practica de la charreria, actividad
identificada, ya no con el sector rural de vaqueros, caporales y rancheros que la habian desarrollado y
ejercido por mas de trescientos afios como faena cotidiana, sino con el grupo terrateniente heredero de
las otrora poderosas haciendas del porfiriato, el que habia "sobrevivido” a la Revolucion. En ese nuevo
contexto histérico y social, la figura del charro empezd a manejarse como simbolo de lo mexicano, pero
vinculada a la clase social a que pertenecian los hacendados; es decir, hundiendo sus raices en un
pasado metamorfoseado, el de las haciendas porfirianas despojadas de injusticia y miseria, idealizadas
como espacios de folclor, tradicidn y armonia. Esa tramposa vision del pasado rural mexicano y la
apropiacion de una de sus figuras representativas, se lograria plenamente en el cine mexicano a través
de la comedia ranchera, en la cual, como veremos mas adelante, la ideologia de esos grupos
conservadores se veria ampliamente reflejada. Pero ésta fase es importante para el conservadurismo,
porque ahi encontrd, “.. en la tradicion de los chamos una justificacidn nacionalista. EI chamo, como
simbolo de mexicanidad, pudo enarbolarse ante las acusaciones de extranjeria y falta de patnotismo que
los gobiemos posrevolucionarios achacaban a estos tematenientes conservadores. Para ellos, las
haciendas con sus caballos, sus chamos y sus chinas eran intrinsecamente mexicanos. Por eso
afectarias, era ir contra México. En otras palabras: distribuir las haciendas era la negacién misma de la

mexicanidad.""*®

2.5.3 El teatro de revista y el surgimiento de la cancién ranchera.

Por mas de treinta afos, el teatro de revista mexicano en su modalidad costumbrista, estuvo ligado a la
historia de la musica popular, a sus movimientos, autores y compoasitores; funcionando como “.. espacio
aglutinador de tradiciones musicales dispersas y regionales... [de] sonidos que la transmision oral trajo a
la ciudad desde los multiples espacios campiranos... de sonidos vemdculos que no acaban de
desprenderse del paisaje al que aluden y que se mantienen vivos por su uso festivo y comunitario..,”

'* bid., p. 115.
' ibid,, p. 124.
' £l pals de las tandas... p. 92,
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De esa manera, el auge del teatro frivolo en los afios veinte, estuvo inextricablemente unido a las
canciones de moda, de las que se cultivaron principalmente tres géneros: el campirano o ranchero, el
romantico y el regional. Asi se hicieron famosas canciones como la Rumba de los monaguillos, que Lupe
Rivas Cacho cantd en la obra El calendario del afio; £/ sombrero jarano y La alegria de vivir que hizo
célebres Celia Montalban en El pals de la ilusiéon, o la cancidén Mi querido capitan, popularizada por la
misma Montalban en El jardin de Obregén.

Las revistas que utilizaban canciones de estilo ranchero empezaron con México lindo y Del rancho ala
capital, presentadas en 1919 en el Teatro Lirico; en ellas aparecia prefigurada la estructura de la futura
comedia ranchera del cine sonoro mexicano. El teatro de revista, al realizar un verdadero recorrido
folclérico musical por todas las regiones del pais, propicié el conocimiento difusién y confrontacién de los
diferentes estilos musicales, lo que se tradujo en un apogeo de la creacion de canciones populares. En
ese sentido, el aflo de 1927 fue de enorme trascendencia para la cancién mexicana, ya que como apunta
Yolanda Moreno Rivas, 1..Jen 1927 se realizé un concurso y feria de la cancién mexicana organizado
por el teatro Lirico... sus famosas funciones propiciaron la aparicion de un numeroso grupo de
compositores que venia a sumarse al establishment de la revista...""* Esa nueva generacion de
compositores estuvo integrada por autores como Maria Grever, Jorge del Moral, Espinosa de los
Monteros, Guty Cardenas, Agustin Lara, Lorenzo Barcelata, Salvador Quiroz, Ricardo Palmerin y
Joaquin Pardavé. Mientras tanto, en las exitosas temporadas del teatro Politeama, se dieron a conocer
varios intérpretes portadores de nuevos estilos: el trio Garnica-Ascencio, Lucha Reyes, Delia Magaia, el
dueto de Felipe Liera y Lupe Irigoyen, y el tenor Pedro Vargas. L.os dos primeros serian decisivos para la
cancién ranchera.

En el marco de la efervescencia nacionalista posrevolucionaria que vivio el pais, la cancién campirana,
originada en el siglo XIX, sufrié un proceso de revitalizacion que se manifestd primero en “una cancién
afiorante al estilo de la Cancién mixteca (1916) de José Lépez Alvarez; La pajarera, El destemado (1917)
y La borrachita (1918) de Tata Nacho.”® Posteriormente, ese tipo de cancion se transformé en un
producto citadino con color campirano, representado por canciones como: Adiés Mariquita linda (1925)
de Marco Antonio Jiménez, La negra noche (1920) de Emilio D. Uranga, Alld en el Rancho Grande
(1927) en arreglo de Silvano Ramos y El limoncito (1928) en arreglo de Alfonso Esparza Oteo. Este
género, conocido como cancion ranchera, se cantaba con acompanamiento de piano, orquesta de
alientos (maderas) o de cuerdas.

'3 yolanda Moreno Rivas, op. cit., p. 72.
> bid., p. 184.
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Un grupo formado en Tampico en 1926, llamado Los Trovadores Tamaulipecos, jugd un papel decisivo
en la evolucién del género ranchero. Lo componian el agente vendedor de autos Emesto Cortazar, un
mecandgrafo veracruzano llamado Lorenzo Barcelata, el empleado publico Alberto Caballero, el fotdgrafo
de una compania petrolera Antonio Garcia Planes y el chofer Andrés Cortés Castillo. Durante su corta
asociacion, este grupo establecié un estilo de canciones y de ejecucion que rapidamente fueron imitados.
En 1935, Barcelata y Cortazar se separaron del grupo y empezaron a trabajar en el naciente cine sonoro
mexicano, fijando moldes y estilos de lo que se conoceria como la nueva cancién ranchera.

Sin embargo, como apunta Yolanda Moreno Rivas, “La nueva cancion ranchera ya habia sido
prefigurada por el trio Gamica-Ascencio en 1927 y por infinidad de intérpretes del teatro de revista que
contribuyeron a crear el género. Entre ellos podria mencionarse hasta a los yucatecos Guty Cérdenas y
Pepe Dominguez, el primero por sus grabaciones de Albur de amor en arreglo de Adolfo Estrada (1929)
y Caminito de la siema de Joaquin Pardavé (1927); y el segundo por sus Aires del Mayab, que tenia todo

el corte de una cancién campirana.”**

2.6 Aportaciones de la cancion bravia y la radio a la configuracion de la comedia ranchera y del
estereotipo del charro.

2.6.1 El nuevo estilo de interpretar la cancién ranchera.

La modalidad mas popular de la llamada “nueva cancién ranchera", fue la desarrollada por la cancionera
Lucha Reyes, tras separarse del grupo Garnica-Ascencio, cuando perdid su voz de soprano y se dedico
a cantar “de garganta.”'*® Esta particular forma de interpretar fue conocida como estilo ranchero bravio, y
se convirtio en sustento primordial de la comedia ranchera y de su figura emblematica, el charro
cantante.

El estilo ranchero bravio consistia basicamente en: “una nueva forma de ejecucién [que] daba una
impostacién a la voz o prescindia por completo de ella, utilizando directamente la garganta, aunque esto
significara en ocasiones una enunciacion rasposa y poco musical (porlo tanto mas bravia)... La cancion
bravia escrita en tono mayor era agresiva, afirmativa y reivindicativa. Si el tema era amoroso, adoptaba

un tono exigente y fanfamon. "'

L.a cancion ranchera bravia tuvo en Lucha Reyes a su primera exponente notable; pues al recuperar la
voz después de un periodo de afonia, adquirid un color de contralto y un matiz enronquecido y bronco,
que otorgaron a la naciente cancion ranchera citadina un estilo peculiar; "La personalidad y la neurosis

% 1bid., p. 186.
3 Ibid , p. 186.
" 1vid., p. 187.
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hicieron el resto. Prodigaba su voz hasta desgarmaria, gemia, lloraba, rela e imprecaba. Nunca antes se
habian escuchado interpretaciones de ese estilo. Sobreponiéndose a las criticas que no aceptaban su
falta de refinamiento, pronto Lucha Reyes simbolizaba y personificaba a la mujer bravia y temperamental

a la mexicana.'™’

Pero sin duda fue el cine el que doté de presencia y arraigo a esta nueva forma de ejecucion. A través
del charro cantante, la cancion bravia se "masculinizé” y se afirmé en el gusto popular, interpretada por
figuras como Tito Guizar, Jorge Negrete, Pedro Infante o Luis Aguilar. El cine la remodeld y ajusto a su
esquema de la realidad a través de la comedia ranchera. La relacion entre cancion bravia y cine, se
volvio inseparable a partir del éxito de Ay Jallsco no te rajes! (1941, Joselito Rodriguez), al entrar en
escena la pareja Esperon-Cortazar; quienes iniciaron la produccion en serie de este tipo de canciones.
Cortazar y Esperon se caracterizaron por una produccién fuera de lo comin, que aunque provenia del
tradicional son jalisciense, poseia “.. mucha mayor sofisticacion, haclan gala de una invencién y una
frescura que mantenia en los oidos del oyente el nexo cada vez mds lejano con la provincia
campirana."’* Los temas que sirvieron de inspiracién a ese tipo de cancién ranchera fueron el alcohol, el
corrido de nota roja, el abandono, el desdén, el elogio a la provincia, la exaltacidon del machismo v la
afirmacion nacionalista o localista; mismos que adopté y naturalizoé la comedia ranchera.

2.6.2 Participacién de la radio en la promocién de la canclén mexicana y de sus intérpretes.

Los primeros aparatos de radio llegaron a México a principios de la década de los veinte, relegando at
olvido a los fonografos y a las pianolas; teniendo como punto de referencia las emisiones
norteamericanas, pues como asegura Joseé Luis Ortiz Garza “La reducida competencia y la escasa
interferencia de las sefiales de radio en la época, permitia que los radidfilos nacionales pudiesen
escuchar, si bien con no poca estatica y ayudados por audifonos, transmisiones provenientes de Los
Angeles, San Francisco, Fort Worth, Chicago, Nueva York, etc. La demanda por los aparatos receplores
en México se adelantd, por ello, a la aparicion —en 1923- de las pnmeras radiodifusoras comerciales y
culturales del pais.”"* La estacion pionera en México fue “El Universal-La casa del Radio”, conocida
posteriormente como la CYL, resultado de la asociacién entre el periddico El Universal llustrado y Raul
Azcarraga (propietario de una tienda de articulos electrénicos llamada La Casa del Radio). Su primer
programa (lectura de poemas y muisica) tuvo lugar el 8 de mayo de 1923, patrocinado por la casa

¥ ibid., p. 190.
'8 Ibid., p. 187.
2 José Luis Ortiz Garza, La guerra de las ondas, México, Editorial Planeta, Col. Espejo de México, 1992, p. 18.



72

Sanboms.'%La otra emisora pionera, inaugurada el mismo afo, fue la de la companiia tabacalera de
capital francés "El buen tono", que posteriormente tomaria las siglas CYB y en 1929, seria la XEB.

El creciente interés del publico por los programas radiofonicos, propicioé que a iniciativa privada entrara
de lleno en el naciente campo de la transmision radiofonica, y en 1930 nacié la que durante décadas
seria una de fas mas potentes emisoras radiales de Latinoamérica: la XEW, 1a "Voz de la América Latina
desde Mexico"; la cual parecid surgir con vocacién imperialista:
Personalidades dislinguidas han designado a nuestro pais el puesto de abanderado en el
desenvolvimiento cultural del continente; ac4 se han hecho los ensayos ideoldgicos mas imporantes.
Ahora el afan de nacionalismo adquiere un sentido de cultura netamente mexicana. Nuestra mdsica,
nuestras canciones son nuestras y tienen contenido de nuestro propio espiritu. Y si manifiesta lo que

nueslro espiritu s, es necesario que vaya mas alla de nuestras {ronteras. Es necesario que se diga en
otros pueblos: Asi canta el alma torturada de México. '’

En su emision inaugural, la XEW reunié a los artistas mas renombrados del momento como Ortiz Tirado,
Agustin Lara, el tenor Juan Arvizu, Josefina chacha Aguilar, la marimba chiapaneca de los Hermanos
Foquez, el compositor Jorge del Moral, la Orquesta Tipica de Policia de Miguel lerdo de Tejada, Ana
Maria Fernandez y otros mas. En sus diarias emisiones, la XEW difundio tanto la nueva cancién ranchera
(trio Tariacuri, trio Calaveras, Lucha Reyes, trio Garnica-Ascencio); como la cancion romantica: Agustin
Lara, Maria Grever, Gonzalo Curiel, etc. interpretada por figuras como los hemmanos Martinez Gil,
Fernando Fernandez, Juan Arvizu, las hermanas Landin, las hermanas Aguila, entre otras. La
competencia radiofdnica empezo en 1938, cuando se inauguréd la XEQ, de caracter privado y la estatal
XEFQO; y en 1942 Radio Mil (XEQY). El siguiente paso fue la expansién nacional a través de cadenas
radiofonicas como la "Radio Continental” y “La Cadena Azul", donde se empezo a dar prioridad a los
programas con musica grabada, mientras que las emisiones con cantantes “en vivo", se volvieron

“especiales”.

La facil y rapida popularidad que propiciaba la radio, y el hecho de que la XEW se escuchara en todo el
pais e incluso fuera de este, favorecié una importante migracion de musicos y cantantes hacia la capital
mexicana, los cuales contribuyeron a revitalizar la expresion musical. A través de ellos arribaron a la
capital influencias musicales que enriquecieron ia cancion mexicana; como los primeros sones marachis,
los sones de Veracruz, los huapangos, las canciones de Yucatan y las chilenas de Guerrero; o las
congas y rumbas cubanas y los tangos argentinos. Lo que caracterizé a las emisiones de esa etapa, fue
el hecho de que la musica mexicana popular y folclérica ocupaba casi la mitad de la programacion: “De/
total de programas producidos en México en 1942, un 80% eran de género musical, de los cuales un

'“? Yolanda Moreno Rivas, op. cit., p 84.
'€* citado por Yolanda Moreno Rivas en op. Ci., p. 85.
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51% correspondian a los de musica mexicana y el 29% restante a los de musica extranjera.”*Y esto, a
pesar de que durante los arfios treinta se fueron incorporando nuevos géneros radiofdnicos: noticieros,
radiodramas, concursos, etc. La estrategia de la XEW, que se basé principalmente en la transmision y
fomento de la musica popular mexicana, resultd adecuada en un momento de repunte nacionalista
auspiciado por el gobierno del presidente Lazaro Cardenas. Esa tactica se tradujo en arraigo y lealtad del
publico hacia la radiodifusora, un publico de composicién heterogénea, cuya lealtad “.. permitia a los
anunciantes obtener altisimos indices de frecuencia y penetracién de sus mensajes a costos
relativamente muy bajos.""*’Como reconocimiento a esa tactica, la revista Variety otorgé a la “W" el
premio anual por manejo administrativo en 1940, lo cual resultaba excepcional tratandose de una
radiodifusora extranjera.

Al difundir la musica popular y mantener el interés del radioescucha por sus principales intérpretes,
muchos de elios vinculados al cine, la XEW funcioné como elemento importante del engranaje comerciat
que permitié el surgimiento de la industria cinematografica mexicana. Tanto el teatro de revista como la
radio y el cine, fueron parte de un circuito de retroalimentaciéon que les permitia promocionar nuevas
estrellas y canciones, o difundir y reciclar a las ya existentes, las que normalmente provenian de alguno
de esos medios. Por ejemplo, en el caso de la exitosa pelicula All4 en el Rancho Grande, cabe sefalar
que primero circuld como cancion tema de la revista Cruz, escenificada en 1927; y posteriormente (en
1934) aparecio como una de las tres canciones mexicanas que causaron verdadero furor en la Unién
Americana (las otras fueron La cucaracha y Cuando vuelva a tu lado).'Este circuito de reciclaje
potenciaba el ambito de accion de la radiodifusora, y paulatinamente incidid en el desarrollo de un “star
system”, cuando cantante y actor coincidian en una sola persona (el caso de Tito Guizar o Jorge
Negrete), lo que permitia su explotacién comercial en los tres medios. Esas instancias, cada una en su
momento y a su manera, aprovecharon la oleada nacionalista de la posrevolucion para identificarse como
representantes de lo popular mexicano.

42 josé Luis Ortiz Garza, op. cit., p. 88.
43 ybid., p. 49.
% bid., p. 71.
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3. EL PROCESO DE ARTICULACION DE LA SINTAXIS DISTINTIVA DE LA COMEDIA RANCHERA
EN EL CINE MEXICANO DE LOS ANOS TREINTA E INICIO DE LOS CUARENTA

3.1 El contexto general del cine mexicano antes del surgimiento de“Alla en el Rancho Grande”

Formalmente, se considera que el cine sonoro se inicid en México con Santa (1931, Antonio Moreno),
aunque en realidad desde afios antes se habian hecho ensayos sonoros; el primero de los cuales fue
Dios y ley (1929, Guillermo /ndio Calles), filmada en California. Sin embargo, con Santa se manifestaba
la intencion de crear una industria filmica mexicana. La cinta fue producida por la Compania Nacional
Productora de Peliculas, de reciente creacidn, encabezada por el distribuidor Juan de la Cruz Alarcén.
Los protagonistas fueron Lupita Tovar y Donald Reed (Emesto Guillén), quienes habian trabajado en el
cine "hispano” de Hollywood. Ese tipo de cine, que se produjo de 1929 a 1939, pretendio resolver el
obstaculo que significaron los diferentes idiomas (ante el amibo del sonido) para la aceptacion del cine
estadounidense fuera de los paises de habla inglesa. En el caso de América Latina, una de las
soluciones a esto fue realizar versiones en castellano de peliculas taquilleras, sustituyendo total o
parcialmente e! elenco original con intérpretes hispano-hablantes,

Aunque al principio fueron bien recibidas por el pablico, al cabo de tres afios ese tipo de peliculas
empezaron a ser rechazadas, y para 1931 la produccién de cintas habladas en idiomas diferentes al
ing'és (pues Hollywood realizd peliculas en varios idiomas), estaba en franca crisis. Las causas fueron
principalmente dos: su baja calidad y la mezcia indiscriminada de modalidades regionales de hablar el
espafiol, ya que los productores, en su afan de halagar a toda Latinoamérica, trataron de encontrar “..
una media cinematogréfica que integrara los diversos gustos, modos de hablar y costumbres... Pero
sobre todo, el cine hispano reflejo la soberbia cultural de los Estados Unidos y una enorme estrechez
mental que hacia de lo extranjero algo exdtico...""**Esa situacion y la experiencia que obtuvieron los
mexicanos que habian participado en el cine “hispano” en Hollywood, fueron aprovechadas en México
para sentar las bases de una produccion cinematografica nacional, ya que como ha sefialado Emilio
Garcia Riera, “Puede afirmarse... que el precedente de ese cine hibrido conté mas en la realizacion de

Santa que los anteriores intentos sonoros mexicanos.’**®

Santa obtuvo buen éxito al estrenarse el 30 de marzo de 1932, debido en gran medida al
acompafiamiento musical, que provenia de la tradicién teatral y radiofoénica. Musica y canciones de la
pelicula eran de Agustin Lara, quien en ese momento estaba en el apogeo de su carrera. Los fox-trots y
el danzén dedicado a Santa que se incluyen en la cinta, se habian popularizado durante los afios veinte
a través de la radio, de los dancing clubs y de los concursos de baile organizados en el Salén Rojoy en

145 Federico Davalos Orozco, op. cit., p. 61
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los cines Olimpia y Obrero Mundial’ Santa, igual que lo haria la comedia ranchera, asimild expresiones
musicales creadas y desarrolladas en otros ambitos de representacion como el teatro de revista o la

radio.

Durante los siguientes cinco afios se mantuvo el entusiasmo inicial en el cine mexicano, siguiendo el
modelo de organizacion y produccion establecido por Hollywood; y se llegé a un promedio de 20
largometrajes por arfo, en lo que se considera la etapa preindustrial del cine mexicano, la cual se
singularizé por las producciones ocasionales, que esperaban alcanzar el éxito con una sola cinta, y la
escasa o nula planeacién a gran escala. En esos aios se contaba Gnicamente con cuatro estudios: los

de la Nacional Productora, los México Films de Jorge Stahl, los de la Industrial Cinematografica y los de
CLASA, los mas grandes y mejor equipados. En todos ellos se empleaban de 200 a 300 trabajadores
aln no sindicalizados, y el costo promedio de una pelicula era de veinte a treinta mil pesos; un director
ganaba 1 500 pesos y una “estrella” de 500 a 1000 pesos por pelicula.

148

Estudios México Films, donde se filmaron Alla en el Rancho Grande y jAy Jalisco no te rajes!

En la produccion del periodo 1932-1936, fue evidente la diversidad tematica y estilistica; desde e!
melodrama maternal o costumbrista, el cine de capa y espada, hasta la epopeya revolucionaria o el
drama historico. Fue una etapa de libertad y experimentacion, resultado de las dificultades financieras,
donde la figura sobresaliente fue Fernando de Fuentes, quien habia trabajado en Hollywood y fue
asistente de direccion en Santa. De las once cintas que dirigié en estos afios, tres son consideradas
clasicas: El prisionero trece (1933), El compadre Mendoza (1933) y ;Vdmonos con Pancho Villa!
(1935). Con una eficaz sobriedad narrativa y estilistica de clara inspiracién norteamericana, De Fuentes
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"8 Emilio Garcla Riera, op. cit., p. 77.
147 aurelio de los Reyes, op. cit., p. 123.
*® £milio Garcla Riera, op. cil., p. 80.
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abordé en ellas la experiencia de la Revolucién desde el punto de vista ético. Este realizador fue pionero
en géneros como el melodrama de costumbres (La calandria, 1933), el cine de aventuras (E/ tigre de
Yautepec, 1933), el drama de horror (El fantasma del convento, 1934), el filme de época (Cruz Diablo,
1934), entre otros. No obstante su busqueda, De Fuentes no logré el éxito comercial hasta el estreno de
All4 en el Rancho Grande en 1936. A partir de aqui, como sugiere Federico Davalos, Femando de
Fuentes “... se transformaria de cineasta en empresario, hasta su muerte en 1958."'%°

Otros directores que como Fermnando de Fuentes vieron al cine principalmente como vehiculo de
expresion artistica, fueron Juan Bustillo Oro y Chano Urueta. El primero, escritor, dramaturgo y periodista,
debutd en 1934 con Dos monjes, drama monacal de intencién expresionista, seguido por El misterio
del rostro palido (1935), de similar estilo. Su primer éxito de taquilla fue el drama de época Monja,
casada, virgen y martir (1935), basada en una novela de Vicente Riva palacio. Urueta, considerado en
esos afios como uno de los cineastas mas prometedores, no logré obras importantes.

Los primeros éxitos taquilleros de este periodo fueron peliculas de géneros tan diversos como la epopeya
historica Judrez y Maximiliano (1933, Miguel Contreras Torres), cuyo realizador era un veterano del cine
mudo y se convertiria en uno de los principales cultivadores del cine épico, y el de mas larga trayectoria
en la cinematografia mexicana. Su cinta Judrez y Maximiliano, estrenada en 1934, permanecio seis
semanas en cartelera. E! cine de capa y espada inaugurado por De Fuentes con Cruz Diablo (1934),
tuvo buena acogida con titulos como Martin Garatuza (1935 Gabriel Soria) y Monjfa, casada, virgen y
martir (1935, Bustillo Oro), ambas adaptaciones de novelas de Vicente Riva Palacio. Pero una pelicula
que crearia un género caracteristico del cine mexicano, fue Madre querida (1935, Juan Orol), donde se
exaltaba la matemidad de manera excesiva y la cual tendria infinidad de imitaciones debido a la gran
aceptacion que obtuvo: Mater nostra (1935, Gabriel Soria), Madres del mundo (1936, Rolando Aguilar),
Los desheredados (1935, Guillenrmo Vaqueriza), entre otras.

La presencia de algunos cineastas extranjeros en el cine mexicano de los treintas, influyd notablemente a
ciertos realizadores y a la cinematografia mexicana en general. El mas importante de ellos fue Serguéi
Mijailovich Eisenstein, tedrico y cineasta ruso que llegd a México en 1930, a filmar una pelicula sobre
nuestro pais para el cine norteamericano. Llegé acompanado de sus colaboradores Grigori Alexandrov y
el fotégrafo Eduard Tissé. Eisenstein era ya una celebridad en el ambito cinematografico debido a fimes
como La huelga, El acorazado Potiomkin y Octubre, en los que expresaba su revolucionaria
concepcidn del “montaje de atracciones” o “montaje intelectual”, considerado como un proceso dialéctico
bajo la idea de “conflicto”, “[..] un proceso dindmico mediante el que el significado se negocia

" Foderico Davalos Orozco, op. cil., p. 75.
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penmanentemente en ese lugar en el que el autory el espectador se encuentran.”'*Después de algunos
fallidos intentos de colaborar con la Paramount y gracias a la mediacion de Charles Chaplin, Eisenstein
firmo un contrato con el escritor socialista Upton Sinclair para fimar ;Que viva México!. interesado desde
tiempo atras por la cultura y expresiones religiosas de nuestro pais, especialmente la celebracion del “dia
de muertos”, Eisenstein recorrid la Repulblica Mexicana filmando aspectos de la vida cotidiana que
integraria en cuatro episodios, un prélogo y un epilogo sobre la historia de México, los cuales abarcaban
el pasado indigena, el virreinato, la revolucion de 1910 y la época contemporanea.

Debido a problemas financieros y diferencias con el productor, la obra quedé inconclusa y Eisenstein
nunca pudo editarla. Sin embargo, la difusion de montajes de ese material tendria gran influencia en una
vertiente del cine nacional, que se inspird en esa obra para el cultivo de “un plasticismo que procuraba la
significacion trascendente con el contraste entre bellos paisajes, abundantes en nubes fotogénicas y el
hieratismo indigena, expresivo de un destino histénico cargacio de tragedia y de termple heroico frente a la
adversidad y la fatalidad.”*'Lo original de la perspectiva de Eisenstein sobre el paisaje y los tipos
sociales representativos del entorno mexicano, parece haber sido resultado de una coincidencia entre las
inquietudes estéticas del cineasta y las expresiones artisticas de pintores y dibujarites de la época como
Diego Rivera y José Guadalupe Posada, cuya obra tenia gran difusion en ese entonces y la cual
enarbolaba lo mejor del nacionalismo mexicano posrevolucionario.

El charro revolucionario en el cine de Fernando de Fuentes. Antonio R. Frausto y Alfredo del Diestro en Ef compadre Mendoza.

La primera manifestacion relevante de esa influencia se dio en Redes (1934, Fred Zinnemann y Emilio
Goémez Muriel), proyecto auspiciado por la Secretaria de Educacion Pablica en el marco de la exaltacion
nacionalista oficial. En ella resaltaban la mdsica especialmente compuesta por Silvestre Revueltas y la

%0 pedro Sangro Colén, Teorfa del montaje cinematogréfico: textos y textualidad, Salamanca, Espaia,
Publicaciones Universidad Pontificia de Salamanca, 2000, p. 403.
*® Emilio Garcla Riera, op. cit., p. 92.
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fotografia del neoyorquino Paul Strand, ademas de elementos evidentemente inspirados en el cine de
Eisenstein (que recuerdan E/ acorazado Potiomkin) como la insistencia en el “héroe colectivo”, el
montaje y la escasez de parlamentos. En esa linea estuvieron también Janitzio (1935, Carlos Navarro) y
Humanidad (1935, Adolfo Best Maugard).

Otro ruso, Arcady Boytler, filmé en 1933 una de las obras clasicas del cine mexicano de la época: La
mujer del puerto, estelarizada por Andrea Palma (una de las jovenes actrices que habian trabajado en
el cine "hispano” de Hollywood), donde se narraba una historia de prostituciéon e incesto y la cual, de
acuerdo con Emilio Garcia Riera, fue vista en su momento como muy fuerte, pues incluia el desnudo de
una extra, y tuvo buen éxito de publico y de critica.’®

3.2 Etapa de experimentacion sintactica en torno al cine de ambiente campirano.

Para entender las causas que propiciaron el éxito de Alla en el Rancho Grande, es indispensable
revisar los fimes de tematica similar que lo precedieron, donde como veremos, ya estaban practicamente
todos los elementos que caracterizaron a ese filme (y otros que no generaron aceptacioén, como la
combinacion de westem con charros).

El primer largometraje sonoro que intentd una fusién entre el entomo rural, la cancién mexicana y el
teatro de revista con sus comicos, fue El d4guila y el nopal (1929, Miguel Contreras Torres). Se trataba
de una especie de comedia de contraste entre la ciudad y la provincia, la cual repetia, con algunas
variantes, |la trama de las cintas mudas Viaje redondo (1919, José Manuel Ramos) y Del rancho a la
capital (1926, Eduardo Urriola). Narraba la historia de un ranchero (Roberto Soto) que descubria
petroleo en sus tierras y viajaba a la capital, donde estaba a punto de ser estafado, pero descubria a
tiempo el engarfio y decidia cederlas al gobiemo, y con la indemnizaciéon obtenida retomaba a su
actividad de trabajar la tierra. De acuerdo con el historiador del cine mexicano, Gabriel Ramirez, la cinta
estaba construida con sketches al estilo del teatro de revista, aderezados con un “raudal de melodias
mexicanas”, y en ella paricipaban Joaquin Pardavé y Carlos Lépez Chaflan en su debut
cinematografico.'**Garcia Riera advierte sobre ella, que originalmente fue pensada como un corto mudo
sobre una revista del teatro Lirico, pero Contreras Torres la transformé en largometraje.'**Quiza por ello
algunos historiadores consideran al melodrama costumbrista Mano a mano (1932, Arcady Boytler),
como ‘la primera pelicula sonora mexicana ubicada en ambiente rural y realizada para lucimiento de una
serie de personajes prototipicos extraldos de un hipotético universo agrano poblado de chamos,

152 P

Ibid., p. 94.
'3 Gabriel Ramirez, Miguel Contreras Torres 1899-1981 , México, Universidad de Guadalajara, CIEC, p. 32.
'%4 Emilio Garcla Riera, op. cit., p. 78.
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caporales, doncellas campiranas, villanos, picaros, cantineros, cancioneros vemdéculos, etcétora.”"°En
Mano a mano, René Cardona se iniciaba en los papeles de villano, y las canciones eran del compositor
Lorenzo Barcelata, ademas, Raul de Anda aparecia luciendo un traje de charro negro, indumentaria que
lo haria famoso afios despueés.

En 1935, este actor (Raul de Anda) estelarizé el que quiza fue el primer westem ranchero, Juan Pistolas
(1935, Robert Curwood). En dicho filme, el norteamericano Curwood, intenté adaptar el popular género
del oeste al ambiente del campo mexicano, con escaso éxito. En lugar de un cowboy, el protagonista era
un charro que participaba en: “La misma histonia mil veces repetida en el cine yanqui... nuestro flamante
charo es generoso: sélo usa pistola para disparar al aire; pelea con los pufios, como todos los demas
charros; se enamora de la maestra del lugar... y hasta para vencer a sus enemigos pone en practica los
mismos procedimientos de Bob Steele, Ken Maynard, etc."®

La Revolucién, que Fernando de Fuentes abordd como suceso épico y moral, empezé a servir de simple
trasfondo escenografico para narrar conflictos sentimentales, aderezados con abundantes canciones
mexicanas. Ese fue el caso del melodrama ranchero Clelito lindo (1936, Roberto O' Quigley), donde
aparecia Carios Lopez chafldan en un papel comico secundario y las canciones eran de Lorenzo
Barcelata, Manuel Castro Padilla y Mario Talavera, destacados compositores de la nueva cancion
mexicana. Con ella empezaba a prosperar la combinacién de cancién mexicana y ambito rural,

3.3 All4 en el Rancho Grande, modelo de la futura comedia ranchera.

Filme fundacional para el cine mexicano en varios aspectos: fue la primera cinta mexicana de éxito fuera
de las fronteras nacionales que tuvo el *honor” de ser la segunda pelicula mexicana (la primera habia
sido Redes, 1934) en ser exhibida en Nueva York para todo publico, con subtitulos en inglés. Alld en el
Rancho Grande significoé una veta tematica de férmula facil: folclor, comicidad y canciones vernaculas,
que fue capaz de convertir al cine mexicano en una industria. A partir de su éxito, la produccion filmica
dejé de ser una aventura. Asimismo, obtuvo el primer premio intemacional para el cine nacional, en el
festival de Venecia de 1938 (a la fotografia de Gabriel Figueroa).

Contribuyd también a una revaloracion de los tipos mexicanos, pues segiin Gabriel Figueroa: “Antes del
Rancho Grande, los productores tenian miedo de sacar indios en las peliculas, y se consideraba por lo
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55 Eduardo de la Vega Alfaro, Raul de Anda, México, Universidad de Guadalajara, CIEC., 1989, p. 24.
'%8 critica de Luz Alba publicada en “El llustrado®, 23 de enero de 1936, citada por Eduardo de la Vega Alfaro, en op. ct., p. 28.
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general que estas imégenes serfan denigrantes para México... Habla la duda constante de sila musica y
el paisaje mexicanos iban a tener éxito, pues nos perseguia el famoso complejo de inferioridad..."">
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Tito Guizar y Esther Femandez en Alla en el Rancho Grande

Su director, Fernando de Fuentes, era en ese momento, como ya se ha dicho, el realizador mas
importante en términos de taquilla y de talento. Nacido en Veracruz en 1894, pero educado en Monterrey
y en los Estados Unidos, de regreso a su pais se dedico a los negocios y a sus inquietudes literarias
(escribia poesia). Su ingreso al medio cinematografico ocurrié cuando era gerente del cine Olimpia de la
ciudad de México. Empezd como ayudante de Ramoén Peon, que fue el asistente de direccion de Antonio
Moreno en la primera version sonora de Santa en 1931. Al aiio siguiente, Fernando de Fuentes dirigio su
primera cinta: £/ anénimo (1932), seguida por otras diez peliculas, antes de filmar A/l4 en el Rancho
Grande (1936). Tres de ellas, como se ha sefalado, constituyen la trilogia clasica del género de la
Revolucion de los anos treinta: El prisionero trece (1933), El compadre Mendoza (1933) y jVdmonos

con Pancho Villal (1935).

Con Alla en el Rancho Grande (1936), donde por primera vez era no solo director, sino también
productor, Fernando de Fuentes consiguié un formidable éxito de taquilla y al mismo tiempo, .. dio con
la férmula comercial capaz de convertir al cine mexicano en una verdadera industria.”*®*Esa férmula
consistié en costumbrismo rural, folclor, musica y canciones autdctonas y tipos representativos de ese

medio como el charro cantante, las rancheritas y los “patrones” o hacendados.
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Nacional, 1984. p. 46.
8 ibid., p. 83.

Revista Contenido, No. 157, pp. 20 a 56, citado por Emilio Garcla Riera, en Fernando de Fuentes, México, Cineteca
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Por otra parte, Emilioc Garcia Riera ha sefialado que el éxito de ésta cinta en toda Latinoamérica y entre la
poblacion hispana de los Estados Unidos, tuvo como antecedente el similar entusiasmo que hablan
despertado peliculas anteriores como la argentina Nobleza gaucha (1915) y la espafola Nobleza
baturra (1935), supuestamente inspiradoras de Allé en el Rancho Grande, debido al hecho de que el
publico al que se dirigian estaba compuesto mayoritariamente por campesinos o habitantes del medio
rural, los que ‘f...] encontraron gusto en la victonia del folclor combinada con la demota del derecho de
pemada... derecho de ongen feudal, pero aun vigente... [el cual] era tan fustigado en Alld en el Rancho
Grande como en En la hacienda y en las Noblezas argentina y espariola...”*® Sin embargo, para algunos
criticos del cine mexicano de la época, la cinta pertenecia al género del “mexican curious”, inspirada muy
claramente en el teatro de revista mexicano:

Quiza porque el sefior De Fuentes se alié con Guz Aguila para la consumacién del libreto, el ambiente

que trasladé al lienzo no le resulld precisamente campestre, ranchero... sino ‘robertosotesco’, desde por

las cosas que ocurren en esos ranchos —el ‘grande’ y ef ‘chico™ en los que nunca se trabaja, pues las

gentes se dedican a beber y a cantar... ¢ Quién no sinti¢ la falta del Panzén Soto, junto a ese personaje

encamado por el Chaflan con tanto sentido revisteril y sobre cuya cabeza pecadora volcd Guz Aguila

dieciséis afios de hacer chistes de teatro, principalmente para reidos él mismo? ¢Y quien puede negar

que el gallego cantinero, también de revista sotesca, no es una caricatura de [os que caracterizaba
Pardavé en los tiempos del Lirico?

Es seguro que la pelicula agradé a muchas gentes, y todavia agradard mas; pero no porque sea
cinemaltogréfica en el propio sentido del término... sino porque es una transcripcion fonotografica [sic) del
mexicanismo convencional de nuesiro teatro de revistas, que las gentes de las ciudades se han
acostumbrado a confundir con el verdadero. Esos charros de guardarropia, tan pintaditos y monos como
el seffor Guizar, esas tremendas celestinas tan bobamente Inhumanas como la que hace la sefiora
Roldan, ese hacendado tan sin espinazo y tan de escena, como el que interpreta el sefior Cardona... no
han salido de la vida, sino de las tablas'®®

La pelicula tuvo un costo aproximado de entre sesenta y cien mil pesos (tras mes y medio de filmacion)
Casi todos los actores que intervinieron en ella eran principiantes, “.. /o mismo ocurria con el
camardgrafo, Gabnel Figueroa, quien anles habia sido alumbrador y ayudante del famoso Jack Drapery
lo contrataron para filmar su primera pelicula sobre todo porgue se conformd con los 300 pesos que le
pagaron por cada una de las cinco semanas que durd Ia filmacion."®' Allé en el Rancho Grande fue
filmada en el Distrito Federal (Hacienda del Rosario) a partir del 3 de agosto de 1936 y procesada en los
Estudios y laboratorios México Films. Se estrend el 6 de octubre de ese mismo afo en el cine Alameda,
donde duré una semana en cartelera (0 quiza menos); pero paulatinamente empezd a atraer publico,

hasta convertirse en un gran éxito.

3.3.1 Presencia de la cancién mexicana y el teatro de revista en Alld en el Rancho Grande.

5% Ibid., pp. 83-84.

'® Citado por Emilio Garcla Riera, en Fernando de Fuentes, op. cit., p. 137.

'®' Ma. Elena Rico, "Anatomla de un éxito loco: Alid en e/ Rancho Grands", revista Contenido, junio de 1976, No. 157, pp.
20-56; citado por Emilio Garcla Riera en Fernando de Fuentes, p. 45. En dicho reportaje, cuatro de los principales
intérpretes de la pelicula narraron algunas anécdotas sobre la filmacion y el gran éxito de la pelicula.
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En el cine sonoro de la primera mitad de los treinta, como hemos visto, se empez6 a perfilar la presencia
de la cancion mexicana y sus nuevos compositores, como parte del engranaje de la industria de la
diversion; que se iniciaba en el teatro de revista, donde los autores y sus canciones se daban a conocery
eran aceptados o rechazados, luego pasaban a las compaiiias disqueras y a la radio, para concluir en el
cine. Esos diferentes medios se nutrian mutuamente, al reciclar canciones, actores y temas del teatro
frivolo. El cine sonoro, que desde su inicio estuvo vinculado a la cancidn mexicana con Santa (1931,
Antonio Moreno), titulo de la cancion homénima de! compositor de moda, Agustin Lara, continud
utilizando la musica y las canciones que habian probado su éxito en el teatro de revista o en la radio.

El buen recibimiento otorgado a las peliculas que incluian canciones de moda, se convirtié asi en una
practica comun dentro de la incipiente industria filmica nacional, que a partir de filmes como Cielito lindo
(1936 Roberto O' Quigley) y sobre todo Alld en el Rancho Grande (1936, Femando de Fuentes),
empez6 a utilizar a la cancién mexicana no sélo como tema, trasfondo o adomo, sino como verdadero
personaje que aglutinaba gran parte del componente nacionalista o ideoldgico de las cintas. A ello se
debi6 la importante participacion de las figuras mas importantes de la nueva cancién mexicana, en el cine
de la primera mitad de los treinta: Joaquin Pardavé, Chucho Monge, Jorge del Moral, Mario Talavera o
Lorenzo Barcelata. La obra musical de este ultimo se volvid una constante en el cine de la época,
acompafando cintas como: Una vida por otra (1932, John H. Auer), Mano a mano {1932, Arcady
Boytler), Almas encontradas (1933, Raphael J. Sevilla), Enemigos (1933, Chano Urueta), Una mufer
en venta (1934, Chano Urueta), Maria Elena (1935, Raphael J. Sevilla), jOra Ponciano! (1936, Gabriel
Soria) y las mencionadas Cielito lindo y Alla en el Rancho Grande.

El enorme éxito de esta ultima, provino en gran parte de las canciones de Lorenzo Barcelata: Amanecer
rancheroy Por ti aprendi a querer, y la anénima All4 en el Rancho Grande, en version triunfalista, las que
como se ha dicho, eran representativas de la nueva cancion ranchera y estaban siendo popularizadas
por la radio, no sélo en México sino también en los Estados Unidos.'®El teatro de revista también
contribuyé a esa inusual aceptacion, ya que por ejemplo la cancidon tema habia sido interpretada
previamente en la obra Cruz, de 1927; y la historia se basaba en la revista de critica social En /a
hacienda o Rancho Grande, de Federico Carlos Kegel con musica de Roberto Contreras, que habia sido
estrenada en el teatro Principal de Guadalajara, en 1907. Era ésta una comedia sobre la miseria y
explotacién de los peones en las haciendas, donde con un tono apasionado se justificaba el asesinato de
un hacendado abusador. Esta revista fue montada por varios teatros modestos de Ia capital, y de

182 At respecto cabe remitir a la parte testimonial de! libro Fernando de Fuentes, de Emilio Garcla Riera, Serie monografias
No. !, México, Cineteca Nacional, pp. 137-138. En ella aparece una nota del Varety del 21 de octubre de 1936, sobre la
exhibicion de Alld en el Rancho Grande en Nueva York; la que después de alabar el éxito que tuvo la cinta *... entre los
residentes norteamericanos y turistas, aquellos que conocen México y los que quieren conocerlo...”, termina diciendo que:
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acuerdo con Pablo Duefias, se mantuvo en cartelera hasta 1936'%; es decir, hasta el afic en que se
estrend la pelicula. Ademas, como vimos anteriormente, el cine mudo la habia adaptado con cierto éxito
en 1921. Por lo tanto, cuando el argumentista Guz Aguila (de formacién revistera) se inspir en ella para
escribir 1a historia de All4 en el Rancho Grande, o que hizo fue reciclar un tema, un ambiente y unos
personajes con los que el plblico ya estaba familiarizado, incluso se tomé del teatro de revista a uno de
sus principales cémicos: Carlos Lopez Chaflan.

Canciones y actores eran ya conocidos gracias al teatro de revista; y es que, como sugiere Yolanda
Moreno Rivas ‘“L.os elencos completos del teatro de revista se trasladaron al cine, proporcionando no sdlo
las canciones, sino también mucho de su estructura; sketches infercalados con canciones, cuadros
regionales y algo de su sencilla concepcion del espectaculo. Sdlo era necesaria una trama que con
ligeras variantes pudiese utilizarse hasta la saciedad, para echar a andar una verdadera industna de la

diversion. "6

Sin embargo, a pesar de que ciertamente ya existian en el teatro de revista esos componentes
esenciales de la futura comedia ranchera, si hubo una aportacién original del cine a la férmula: la figura
del charro cantante como eje de la trama y como exponente de la cancién mexicana y sintetizador de la
identidad nacional campirana, independientemente de lo arbitrario de ese esquema. En ese sentido, Allé
en el Rancho Grande, debido a su inesperado éxito, resultd ser una adecuada férmula comercial, sobre
la que se armarian las “ligeras variantes”, que como veremos mas adelante, llevaron a crear una especial

codificacion del universo rural mexicano.

3.4 El melodrama ranchero después de All4 en el Rancho Grande; se empieza a establecer [a
imagen del charro como estereotipo.

Algunos estudiosos del cine mexicano generalmente asumen que la comedia ranchera se inicioé con el
éxito de All4 en el Rancho Grande (1936, Fernando de Fuentes), y que posteriormente se dio en repetir
la formula implicita en ese filme, llegando a la saturacién y provocando que el cine mexicano
experimentara su primera crisis.'®*Sin embargo, un minucioso analisis de ese periodo, permite afirmar
que la comedia ranchera empez6 a ser modelada como género desde la etapa muda, mediante la
progresiva incorporacion al cine de tema campirano, de una serie de componentes de la cultura popular
como muisica y canciones, tipos sociales e iconografia costumbrista de lo mexicano. Y por otro lado, a

*Aparte de las cualidades mencionadas, la pellcula tlene la ventaja adiclona! de tener canciones que se han difundido
ampliamente por radio y fonégrafo en este pals.”

'%3 pablo Duenas, op. cit., p.130.

% yolanda Moreno Rivas, op. cit., p. 80.

5 Esta hipétesis es sostenida por Emilio Garcla Riera, en Breve historia del cine mexicano, Primer siglo, 1897-199,
México, Ediciones Mapa, CONACULTA, IMCINE, Canal 22, Universidad de Guadalajara, 1998, pp. 102, 103.
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pesar de la innegable influencia del filme de Femando de Fuentes en el cine de ambiente rural de la
segunda mitad de los treinta, se percibe un intento de diversificacidon, tomando como base las
caracteristicas establecidas por All4 en el Rancho Grande, que ya habian sido aceptadas por el publico
(cancion ranchera, folclor, lenguaje y tipos populares), pero desplegadas dentro de otros contextos

genéricos.

Esta etapa se puede considerar de “experimentacion”, ya que en ella se fueron estableciendo clertas
constantes visuales y semanticas del universo rural mexicano, mediante el uso del “color local' y cierto
costumbrismo, tratando de encontrar un esquema que repitiera el éxito de Alla en el Rancho Grande.
Para comprender mejor la forma en que el cine de ambiente rural utilizé las caracteristicas propuestas
por dicha cinta, es decir, con fines analiticos, se han clasificado esas peliculas en tres apartados: el
melodrama ranchero mezclado con elementos de otros géneros, el filme de exaltacion folclorico-
regionalista y las primeras comedias rancheras. Lo que las unia, era esencialmente el trasfondo de
verosimilitud establecido por la pelicula de Femando de Fuentes; el que aludia a una vision idealizada de
la vida en el campo mexicano, a sus diversiones y a la centralidad de la musica y las canciones
autéetonas, interpretadas por varoniles representantes del folclor regional. A través de ellas, directores,
actores y productores fueron negociando con el ptiblico (al ver el escaso o gran éxito de sus peliculas) los
componentes semanticos y sintacticos que habrian de permanecer. Una muestra representativa de esas
cintas, nos puede ayudar a entender el recomido que siguieron tanto la comedia ranchera como el

estereotipo del charro, antes de su consolidacion.

3.4.1 Filmes que combinaron aspectos de la sintaxis establecida por All4 en el Rancho Grande,

con elementos de otros géneros..

En este grupo se incluyen cintas que manejaron ef esquema establecido por All4 en el Rancho Grande
con ligeras modificaciones; y las que lo mezciaron con las convenciones o personajes de otros géneros o
modos de representacién como el cine de aventuras (al estilo del westem), el de la Revolucion, el de
época o el teatro de revista. En ellas se observa la busqueda de nuevos entomos regionales donde
ubicar la accion, tales como Zacatecas, Chihuahua, Querétaro, Morelia, Michoacan, y especialmente
Jalisco, lugar en que suceden dos de éstas peliculas, y en una de las cuales (La tierra del mariachi,
1938, Raul de Anda) hay la clara intencion de exaltar sus caracteristicas y tipos representativos. El elogio
a esa zona del pais se volveria una constante en la comedia ranchera. Ademas, en esas cintas se hace
evidente la bisqueda de figuras masculinas altemativas a la del chamo cantante que habia popularizado
Tito Guisar; tales como el chinaco (interpretado por Jorge Negrete); el caporal recreado por Emilio /ndio
Femandez en Adiés Nicanor, que aunque no cantaba, mantenia una gran fidelidad en su vestuario y
entorno, con el auténtico medio rural mexicano. Otros que no eran cantantes, como Raul de Anda y
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Pedro Armendariz, fueron propuestos como héroes justicieros al estilo del westem. Entre los que
cantaban, aparte de Tito Guizar y Jorge Negrete (quien todavia no interpretaba canciones rancheras),
destacaron Emilio Tuero y Ramdén Armengod, en papeles de tipos campiranos. Sin embargo,
aparentemente fueron el tipo del charro y el ambito rural de Jalisco, los mas aceptados por el ptiblico,
como veremos mas adelante. Los titulos de esos filmes fueron:

Las cuatro milpas (1937, Ramoén Pereda). Situada en el contexto de la Revolucion, esta historia de
rivalidad amorosa, incluia en su reparto a varios actores de la pelicula All4 en el Rancho Grande: Carlos
Lopez Chaflan, Manuel Noriega, Emilic Femandez, Dolores Camarillo y Lorenzo Barcelata, ademas de
las canciones de este Gltimo.

El derecho y el deber (1937, Juan Orol). Aqui nuevamente se vinculaba el entormo rural con la gesta
armmada; mediante el retorno sin gloria de un coronel revolucionario a su rancho, donde todos lo
desconocian, incluida su familia. La accién ocurria en Morelia, Michoacan y contaba con la participacion
de una importante actriz comica del teatro de revista, Amelia Wilhelmy, quien junto con el ya famoso
cémico peruano Polo Ortin, aportaban el tono comico-costumbrista.

La madrina del diablo (1937, Ramén Pedn). Esta cinta mezclaba elementos del cine de aventuras con
el entorno de la hacienda. Su accién acontecia en el siglo XIX, donde el protagonista (Jorge Negrete) se
veia forzado a converfirse en un bandido generoso, un chinaco que enfrentaba a un despético
hacendado.

Bajo el clelo de México (1937, Fernando de Fuentes). Fue un intento por repetir el esquema de Alld en
el Rancho Grande, con algunas variantes. El argumento era del mismo autor (Guz Aguila) y las
canciones de Lorenzo Barcelata, Guty Cardenas y Manuel M. Ponce. Aunque los protagonistas eran
otros (Rafael Faicén y Vilma Vidal); se trataba otra vez de Ia historia amorosa de un caporal cantante y
reaparecian Chafléan y Emma Roldan como pareja comica; todo elio en una atmésfera de acentuado
folclorismo romantico.

Adids Nicanor (1937, Rafael E. Portas). Ubicada en el ambiente campirano de un rancho queretano,
narraba la historia de un caporal valiente y trabajador (el cual usaba el atuendo del ranchero, sin adormos
ni bordados) que desafiaba a un charmo bravucén y conquistador, apodado e/ gavildn. El argumento de
Emilio /ndio Fernandez (futuro director) y las canciones de Agustin Lara y Emesto Cortazar, aportaban un
tono melancdlico a la cinta, que incluia al comico revistero Anturo Manrique Panseco, interpretando a un
campesino gordo.

La Adelita (1937, Guillermo Hernandez Gomez). Combinacion de cine de la Revolucion con melodrama
ranchero, en tomo a la figura de la famosa Adelita, quien era presentada como un simil del personaje de
Cruz en Alla en el Rancho Grande; era una “recogida” que se enamoraba de un caporal y despertaba
los deseos del “catrin” hijo del hacendado. Era interpretada por la misma Esther Femandez, con la tnica
variante de que para evitar ser victima de otros, se unia a la Revolucion, igual que et caporal. Otros
personajes de la cinta de referencia que se incluian eran Emma Roldan y Margarita Cortés,
acompanadas por la comicidad de Agustin Isunza y Armando Soto La Marina e/ chicote, ambos
procedentes del teatro frivolo. Las canciones eran de Lorenzo Barcelata y Emesto Cortazar,

Mufjer mexicana (1837, Servando C. de la Garza). Melodrama ranchero donde se invertia la situacion
canonica, y ahora era la hija del patrén de la hacienda la que se enamoraba de un caporal, despreciando
al de su clase,
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Nobleza ranchera (1938, Alfredo del Diestro). Adaptacion de la novela de José Lopez Portillo y Rojas
(La parcela) situada en el ambito jaliscience, donde el protagonista era un cantante (Ramoén Armengod)
que interpretaba canciones romanticas. A pesar del contexto campirano, lo esencial aqui no era la lucha
por el amor o el honor, como en All4a en el Rancho Grande, sino por la posesion de una propiedad, por
lo que se prestaba poca atencion al aspecto del “color” local.

Aqui llego el valentén (El fanfarron) (1938, Femando A. Rivero). Este drama rural era interpretado por
Jorge Negrete, quien por vez primera lucia el traje de charro; y hacia el papel del fanfarrén hijo de un
hacendado pulquero, el cual capturaba a un ladrén apodado el Aguilucho, pero lo perdonaba, se hacia su
amigo y se casaba con su hermana.

La tierra del mariachi (1938, Raul de Anda). Con clara influencia del westem, esta cinta era un
homenaje explicito del director al estado de Jalisco, con exceso de musica y canciones. Namraba una
historia de rivalidad amorosa en un ambito folclérico, en el que abundaban los elegantes charros
empistolados. La fusion chamro y cantante no se daba aqui, por lo que las canciones eran interpretadas
por Lucha Reyes, quién era incluida en la trama de manera un tanto arbitraria. Destacaba también la
presencia de tipos comicos de arrabal pueblerino interpretados por Amando Soto La Marina ef Chicote y
Luis G. Barreiro.

Un viefo amor (1938, Luis Lezama). En esta pelicula e! universo rural salia del rancho y se situaba en el
pueblo, mediante la relacién entre un charmo honesto y una maestra de escuela. Se resaltaban el paisaje
y las canciones mexicanas de Alfonso Esparza Oteo, interpretadas por el protagonista (Ramén
Armengod).

Canto a mi tierra (México canta)(1938, José Bohr). Intento por vincular el ambito costumbrista del
rancho con el del teatro de revista, a través de la historia de un empresario teatral que buscaba un tenor
para su espectaculo, y lo encontraba jen un ranchol Se trataba del mayordomo (especie de
administrador) de un rancho, quién triunfaba como cantante en la capital. Abundaban las canciones de
exaltacion de lo mexicano, y el tono cdmico era aportado por dos actores procedentes del teatro de
revista: Irving Lee, Mister Lee y Arturo Manrique Panseco.

Juan soldado (1938, Louis Gasnier). Aqui huevamente el universo del campo mexicano se mezclaba
con elementos del westem. La historia giraba en torno a un joven ranchero que se convertia en soldado
después de sufrir el robo y asesinato de su hijo por unos bandidos, a los que vencia después de mdltiples
peripecias, apoyado por el ejército. Se trataba por supuesto de un ranchero cantante (Emilio Tuero).

Alma norteiia (1938, Roberto Guzman). El accidente aéreo de un artista de radio en un rancho del
estado de Chihuahua, servia de pretexto a este filme para establecer un contraste entre la ciudad y el
campo, exaltando la laboriosidad y espiritu emprendedor de los nortefios.

La valentina (1938, Martin de Lucenay). Drama de ambiente ranchero en el contexto de la Revolucion,
que utilizaba a una figura femenina legendaria (la Valentina) para narrar la historia de amor entre el
general revolucionario apodado el Tigre (Jorge Negrete) y la soldadera Valentina (Esperanza Baur). El
Tigre conseguia el amor de ella raptandola y después seduciéndola con canciones.

A lo macho (1938, Martin de Lucenay). En esta cinta se contaba la historia de un caporal (Ratl de Anda)
siempre vestido de charro, que era noble, valiente y trabajador; gracias a lo cual se hacia rico y podia
casarse con la hija de un hacendado arruinado, quien al principio lo despreciaba pero terminaba
admirandolo.

El charro negro (1940, Raul de Anda). Exitosa combinacién de cine de aventuras (westem) y
melodrama ranchero, donde se narraba la trayectoria de un héroe-charro dedicado a la exterminacion del
mal. De gran aceptacion en su época, esta pelicula coincidid o capitalizd la amplia difusiéon de un comic
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del mismo nombre. Se ubicaba en la linea mitica de El tigre de Yautepec (1933, Femando de Fuentes),
E! Rayo de Sinaloa (1935, Julidn S. Gonzdlez), Juan Pistolas (1935, Robert Curwood), Juan sin
miedo (1938, Juan José Segura) o E/ Gavil4n (1939, Ramén Pereda)'®®; cintas que no lograron el éxito
de El charro negro. Pero como sefala Eduardo de la Vega Alfaro, “El mérito de De Anda consistié en
reproducir ese esquema [el del westem] en el interior de un ambito que no solamente le era més proximo
y familiar a él mismo, sino también a un publico integrado entonces en su mayoria por campesinos o hijos
de campesinos emigrados a los centros urbanos de provincia...”"®’El Charro Negro era representante de
los sectores medios rurales (era hijo del presidente municipal de un pueblo de Zacatecas), y se convertia
en héroe justiciero tras la violacién y asesinato de su prometida. La adopcion del traje de charro en color
negro, obedecia a que: "E/ color funebre, oscuro del traje utilizado por De Anda acentuaba la significacion
del luto por la amada, pero pemitia también que el personaje se diluyera en las sombras, se mimetizara
en la noche, para asi cumplir mejor su labor justiciera ...""*® Es importante sefalar que la caracteristica
principal de este héroe-charro, era que no cantaba y eludia las manifestaciones erético amorosas'®®; lo
cual quiza también influyd en su vinculacion al universo mitico legendario, en lugar de al folciérico.

Maya yerba (1940, Gabrie! Soria). Siguiendo el esquema del melodrama ranchero, pero acentuando el
tono dramatico, este filme recreaba el ambito rural sin intenciones folcloricas e introducia a un personaje
tipico del México de entonces (y de ahora), el bracero que retornaba de los Estados Unidos a su tierra
natal, donde prevalecia la injusticia. El tema era la violaciéon de una humilde ranchera por parte del duefio
de la hacienda, quién ademas mataba al que la defendia. La joven huia al pueblo cercano y solo ahi
recibia ayuda jde un norteamericanol; hasta que su agresor era asesinado por un retrasado mental y ella
podia abandonar el lugar con su novio, el bracero.

Rancho Alegre (1940, Rolando Aguilar). Este melodrama ranchero se centraba en los conflictos entre
dos hacendados vecinos (que usaban el traje de charo), dedicados a la cria de ganado; uno bueno y
trabajador (Raul de Anda) y el otro traidor y malvado (Emilio Indio Fernandez); el elemento comico estaba
a cargo de Carlos Lopez Chafldn y Agustin Isunza.

El Zorro de Jalisco (1940, José Benavides Jr.). Era otro westem ranchero que enlazaba el universo rural
mexicano con el cine de aventuras, a través de un héroe justiciero (Pedro Armendariz).

3.4.2 Cintas de exaltacién folclérico-regionalista.

A este grupo pertenecen peliculas en las que se repetia gran parte del esquema narrativo de Allé en el
Rancho Grande, pero situandolas en otras regiones de! pais; y poniendo énfasis en las expresiones de
la cultura local; desde el vestuario tipico y el lenguaje, hasta las canciones y los bailes populares. Cabe
sefalar que aunque este tipo de filmes se ubicaron en varios @mbitos folcloricos (Istmo de Tehuantepec o
trépico chiapaneco), el estado de Veracruz fue el lugar privilegiado (ahi se situaba la accion de cinco de!
total de diez peliculas que tenian las caracteristicas sefialadas). El gaidn cantante estuvo representado
por figuras como Emilio Tuero, Tito Guizar, Juan José Martinez Casado y Lorenzo Barcelata (ademas de

188 E( estudio testimonial mas completo respecto a ésta pelicula se encuentra en: Eduardo de la Vega Alfaro, Raul de Anda,
México, Universidad de Guadalajara, CIEC, 1989, pp. 44-52.

Y67 1bid., p. 51(los corchetes son mios)

'®8 Eduardo de la Vega, Alfaro, op. cit., p. 51
%9 Al respecto, en Raul de Anda, op. cit.,, p. 51., Eduardo de la Vega sefala que: “E/ Charro Negro no se constituyé en mito
erotico... denota inquietudes acaso eréticas pero huye de pronto para intentar cumplir su labor vengadora; y es que la
veneracién a la amada muerta lo sitia mucho mds del lado de los héroes santos, de los que por propia voluntad han
renunciado a las pasiones del mundo, han abandonado la vanidad, la lujuria, la ira y las posesiones.*
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Lupe Vélez, quien interpretaba las canciones de La Zandunga); pero ninguno de ellos aparecia con el
traje de charro o cantando canciones rancheras. Los titulos de esas cintas son sol siguientes:

A la orilla de un palmar (1937, Raphael J. Sevilla). Melodrama romantico que utilizaba las convenciones
establecidas por Alld en el Rancho Grande, pero adaptandolas a la costa veracruzana, resaltando
musica, paisaje y folclor de ese entomo.

Huapango (1937, Juan Bustillo Oro). Drama amoroso con elementos comicos que sustituia el rancho por
una finca veracruzana y el traje de charro por la guayabera y el pantalén blanco; todo ello aderezado con
musica, bailes y canciones de ese estado, mostrados con un afan de admiracion y enaftecimiento.

La zandunga (1937, Fermmando de Fuentes). Ubicada en el Istmo de Tehuantepec, esta historia de amor
era interpretada por la famosa actriz Lupe Vélez (quien habia triunfado en Hollywood y fue traida
expresamente para actuar en ésta pelicula), la cual interpretaba canciones de Lorenzo Barcelata. Tanto
la indumentaria como los paisajes, las costumbres y el folclor de ésta region del pais eran resaltados en
el filme,

Alma jarocha (1937, Antonio Helu). Esta comedia intentaba unir aspectos del ambito veracruzano con el
de la ciudad, destacando el folclor del primero.

Meéxico lindo (1938, Ramon Pereda). Mediante el teatro de revista, se establecia aqui una relacion entre
el rancho y la ciudad. En realidad, el universo de la vida campirana servia de mera introduccion a una
serie de "revistas” teatrales.

La india bonita (1938, Antonio Helu). Este filme de exaltacién indigenista, buscaba vincular la vida rural
con el glamour de la ciudad, poniendo el acento en la belleza femenina autdctona y sus costumbres.

Tierra brava (1938, René Cardona). Situada en el estado de Veracruz, esta historia de amor cambiaba el
rancho arquetipico por la fabrica de tabaco y contaba en su elenco con algunas de las estrellas de All4
en el Rancho Grande, como Esther Femandez, Chaflan y Emma Roldan; ademas de musica, trajes,
canciones y bailes tipicos de Veracruz.

All4 en el trépico (1940, Fernando de Fuentes). De acuerdo con Emilio Garcia Riera, ésta pelicula era
una “versién maritima” de All4 en el Rancho Grande."’° Situada en otro ambiente folclorico pero con los
actores principales de dicha cinta, un argumento del mismo autor (Guz Aguila) y canciones de Manue!
Esperén. El charro cantante era sustituido por un marino (Tito Guizar), que trataba de evitar que la
ambiciosa Trini (Emma Roldan) casara a su novia (Esther Femandez) con el duefio de una armadora
(René Cardona). Destacaba aqui la inclusion de una actriz que seria importante en la comedia ranchera
de los cuarenta: Sara Garcia, haciendo el pape! de abuelita consentidora, el cual seria su especialidad.

Al son de la marimba (1940, Juan Bustillo Oro). Comedia de contraste entre la ciudad y el tropico
chiapaneco, donde se resaltaban los valores del trabajo y la moderacién del ambito campirano.
Destacaban las canciones vemacuias, interpretadas por un galan romantico (Emilio Tuero), el vestuario,
el lenguaje y los coloridos bailables que aludian al folclor regional. Lo comico de la cinta giraba alrededor
de la rdiculizacion de tipos capitalinos de clase media (Sara Garcia y Femando Soler) que debian
insertarse en el medio rural, donde eran redimidos por el trabajo.

3.4.3 Las primeras comedias rancheras

7° emilio Garcia Riera, Fernando de Fuentes., p. 64.



89

Aqul se situan las peliculas que mantenian el esquema semantico y sintactico propuesto por Allé en el
Rancho Grande, ya que el titulo de ellas era frecuentemente el de una cancién campirana de moda, el
protagonista era un charro alegre y cantador, y la accidn ocurria en un rancho, hacienda o pueblo, etc.
Pero lo caracteristico estaba en que se acentuaba el componente humoristico, mediante situaciones,
lenguaje, personajes o tratamiento de la historia. Es importante apreciar como en el naciente género de
la comedia ranchera, se empieza a privilegiar el estado de Jalisco o el bajio para situar la accién de las
cintas, igual que ocurria en el melodrama ranchero. En cuanto a la figura del charro, es notoria su
separacion del modelo canodnico, pues en algunos de los personajes de cintas como Amapola del
camino, Ojos tapatios o Jalisco nunca pierde, su uso del atuendo charro ya no tiene como referente la
realidad social, sino el cine o el teatro de revista y su visién espectacular y estereotipada de ese tipo
social. Lo mismo puede decirse del personaje de Sara Garcia, quien hace una parodia del charro,
vistiendo su indumentaria y llevando una serenata que termina a balazos. El sencillo traje del ranchero,
sobrevive sin embargo en personajes como el del Chafléan (en Los millones de Chaflén y Hasta que
llovié en Sayula) o en el del general revolucionario de jAsi es mi tlerral (Antonio R. Frausto). Los
siguientes son los datos de esas cintas:

Jalisco nunca plerde (1937, Chano Urueta). Primera comedia ranchera situada en el ambito rural de
Jalisco, que narraba los conflictos de dos jovenes hacendados para elegir pareja amorosa. Las
canciones de exaltacion regionalista eran de Lorenzo Barcelata, Pepe Guizar y Emesto Cortazar. El
componente coémico era aportado por Emma Roldan, Carlos Loépez Chafldn y Arturo Manrique Panseco.

Amapola del camino (1937, Juan Bustillo Oro). Esta comedia conto en su reparto con el protagonista de
Allé en el Rancho Grande, quien ahora interpretaba a un bracero que retomaba a su pueblo y cambiaba
la chamarra de piel por e! traje de charro, para asistir a la boda de su padre y conquistar a una guapa
pueblerina. La historia se situaba en el bajio y las canciones interpretadas eran de dos tipos: de amor en
tono melancélico o erdtico festivo y de cierta admiracion hacia la inventiva del pais del norte. El elemento
dramatico de la historia (una joven vendida por su madre a un viejo rico), era equilibrado por el lenguaje y
la comicidad de dos personajes secundarios: el comico Leopoldo Ortin en plan de ranchero alburero pero
simpatico; y el muy interesante y original de Aurora Campuzano como la tartamuda hermana del
protagonista, que era una cinéfila pueblerina cuyo discurso cdmico giraba en tomo a titulos y tramas de
filmes extranjeros (sobre todo norteamericanos). En esta cinta se apreciaba por primera vez el abuso en
la utilizacion del folclor y la intencidn de privilegiar su insercién en el bajio. Prueba de ello es la secuencia
de la boda, donde aparecian alternativamente un grupo de mariachis vestidos de charro acompariando al
protagonista, una especie de trio veracruzano y otro grupo compuesto de mujeres vistiendo el traje de
zandunga, coreando a una marimba chiapaneca.

1Asi es mi tierral (1937, Arcady Boytler). Protagonizada por dos comicos del teatro de revista (Mario
Moreno Cantinflas y Manuel Medel), esta comedia contaba el regreso (en 1916) de un general
revolucionario a su pueblo natal, acompariado por e/ Tején (Cantinflas) y Procopio (Medel) Dispuesto a
disfrutar de la tranquilidad del campo, el general se enfrentaba en realidad con una serie de
acontecimientos que lo hacian volver a la lucha amada. Entre canciones de tono melancélico que
aludian al arraigo a la tierra o al amor, interpretadas por Juan José Martinez Casado, Toria /a Negra o el
mariachi Vargas, la cinta era una especie de exaltacidon en tono menor de la vida y costumbres del
campo mexicano.



90

Ojos tapatios (1937, Boris Maicon). La accion de ésta comedia se situaba en los Altos de Jalisco y
prefiguraba en muchos sentidos a jAy Jalisco no te rajes! (ubicacién geografica precisa, elementos de
la trama y algunos actores). Su reparto incluia a miembros del reparto de Allé en el Rancho Grande
como Esther Fernandez, Emma Roldén y Manuel Noriega. Era la historia del hijo de un hacendado, quien
para obtener el amor de una joven, tenia que ganar una carrera de caballos y después raptar a la
muchacha. La musica y las canciones eran de Manuel Castro Padilla, prolifico compositor del teatro de
revista.

All4 en el Rancho Chico (1937, René Cardona). Tomando como base el ambito de la hacienda, esta
comedia contaba las aventuras de unos nifios capitalinos que iban a jugar a "Rancho Chico". En ella se
reproducian el folclor, la musica y las situaciones ya establecidas por la cinta canénica, pero adaptadas e
interpretadas por nifios, con elementos del cine de aventuras; habia una rivalidad entre Rancho Chico y
el rancho vecino, se efectuaban carreras de caballos, peleas de gallos y corridas de toros.

Por mis pistolas (1938, José Bohr). Situada en el medio rural, esta comedia era estelarizada por Sara
Garcia en plan de mujer macha que llevaba serenata y usaba pistola; haciendo una especie de parodia
del charro cantante del melodrama ranchero.

Los millones de Chaflan (1938, Rolando Aguilar), Protagonizada por el cémico Carlos Lépez Chaflan,
esta cinta contrastaba tipos y costumbres del ambito rural con los de la ciudad de México, a través de un
ranchero que descubria petréleo en su tierra y decidia irse a vivir a la ciudad. Ahi era puesto en ridiculo
por las convenciones de otra forma de vida y estaba a punto de perder su fortuna, pero era rescatado por
dos amigos y resolvia retornar a su medio. Igual que All4 en el Rancho Grande, aqui Chaflan tenia
como pareja a Emma Roldan; aparecian ademas, varios actores comicos del teatro de revista (como él).
Joaquin Pardavé, Agustin Isunza, y Arturo Manrique Panseco.

Hasta que llovié en Sayula (Suerte te dé Dios) (1940, Migue! Contreras Torres). Comedia
protagonizada nuevamente por el Chafldn, que volvia sobre el tema del ranchero inesperadamente
enriquecido (en esta ocasién se habia sacado la loteria) que viajaba a la ciudad a cambiar el billete,
acompafado de su compadre Policarpo (Leopoldo Beristdin). En la capital estaban a punto de ser
robados por dos guapas bailarinas, pero una confusién con el billete los hacia volver a su pueblo, hasta
que encontraban el verdadero billete y podian cambiarlo sin problemas. Era evidente la intencion de usar
elementos ya estereotipados del universo rural provenientes de All4 en el Rancho Grande, como el
Chafldn y Emma Roldan (con la fama y reconocimiento por parte del publico que ambos posefan), para
contar una historia que de alguna manera ya habia sido contada (en Los millones de Chaflan), pero
que era presentada como diferente por el titulo y la anexion de personajes del teatro de revista (la
bailarina Amparo Arozamena y Leopoldo e/ cuatezén Beristain, una de las principales figuras comicas de
ese medio).

3.5 |Ay Jalisco no te rajesl, la sintaxis triunfante. Primera comedia ranchera de éxito que vinculd
la imagen del charro con la cancion bravia de exaltacién regionalista.

Esta pelicula coincidié con el inicio de la década de los cuarenta (que para algunos historiadores
corresponde a “la época de oro del cine mexicano”, 1a cual abarco de 1941 a1952; aunque hay otros que
la sitiran entre 1936 y 1952). Era el comienzo del sexenio de Manuel Avila Camacho, un momento de
transicion politica, donde se pasaba del radicalismo cardenista, que habia dejado al pais inmerso en una
profunda crisis econdmica, a una etapa marcada por intenciones de reconciliacién nacional en lo intero,
y por la inestabilidad politica y social que propiciaba la segunda guerra mundial en lo externo. La
inminente participacion de los Estados Unidos en dicho confiicto, lo orillé a disefiar una politica del “buen
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vecino” hacia América Latina, encaminada a frenar la infiltracion nazi-fascista en el continente. Esa
politica beneficié a México en lo politico y en lo econdmico, pues le permitié solucionar pacificamente los
reclamos norteamericanos y britdnicos derivados de las expropiaciones cardenistas; y ademas, recibir
apoyos importantes para su industria filmica, que en esos afios se convirtié en una de las principales
fuentes de divisas para el pais y una de las mas vigorosas de América Latina. Como parte de una
estrategia geopolitica determinada por la division que impuso la guerra a nivel mundial, entre el grupo de
“aliados" y el de las potencias del “eje" (Alemania, Japén e ltalia); México se integré a una formidable
maquinaria propagandistica hacia Latinoamérica disefiada por los "aliados” (comandados por Estados
Unidos e Inglaterra), cuya expresion mas visible fue el cine. En este sentido, el historiador del cine
mexicano Francisco Peredo Castro, afirna que la transformacion de la cinematografia mexicana del
decenio de los cuarenta, en una poderosa industria, “.. era parte de los esfuerzos intemacionales para

producir propaganda filmica vinculada con la guerra™™

Sin embargo, ese auge no fue resultado exclusivamente del apoyo extemo (tesis recurrente en la
historiografia del cine mexicano), pues de acuerdo con Peredo Castro: “..los documentos y, sobre todo,
los hechos muestran que ni la época de oro se constrifie a los afios de la guena ni fue sélo ese respaldo
el defonante de aquel floreciriento... hubo una combinacién de factores intemos y extemos y, si entre los
ultimos fue decisiva la ayuda del Departamento de Estado a través de la OCAIA, entre los primeros
resulté de vital importancia el papel desempefiado por el gobiemo de México™™® Para este autor,

... los hechos mas influyentes en el cine mexicano de los afos cuarenta, durante la guera y la
posguerra, tuvieron su origen principalmente en los afos treinta... El hallazgo de hechos y documentos
comrespondientes a esos afios que solamente se exploraban a manera de antecedentes... amojé la
posibilidad de apreciar que los intentos del Eje por infiltrar las cinematografias latinoamericanas durante
los aflos cuarenta se explican a parir de los primeros esfuerzos que en ese terreno ya se habilan
realizado desde los ultimos afios treinta, en México y Argentina en particular... esas tentativas del Eje
detonaron la estrategia allada, particularmente estadounidense, que configuré al cine mexicano de
rmanera paralela con la politica interna de México o coordinada con ella.'”

En ese contexto se produjo jAy Jalisco no te rajes!, cuya sorprendente aceptacion convirtié al
protagonista en la primera estrella del cine mexicano y de un género como la comedia ranchera, donde la
habitidad para cantar las canciones rancheras se volvié esencial. Factor importante de ese éxito fueron
Manuel Esperon y Ernesto Cortazar, compositores de la musica y la letra, respectivamente; quienes de
ahi en adelante fueron un componente basico del género. Esperdn ya habia trabajado con Jorge Negrete

" Francisco Martin Peredo Castro, *Cine e historia: discurso histérico y produccién cinematografica (1940-1952)", (Tesis

de doctorado en historia, México, UNAM, Facultad de Filosofia y Letras, 2000), p. 467. Esta minuciosa investigacién aporta
documentos e informacién inéditos, de fuentes primarias tanto nacionales como internacionales, que establecen una
perspectiva apenas esbozada en los estudios del cine mexicano, en la que el cine de los cuarenta e inicio de los cincuenta
fue determinado en gran medida por la politica externa de los Estados Unidos y al mismo tiempo por las politicas
econémico nacionalistas de los dos gobiernos mexicanos de esa etapa (el de Avila Camacho y el Miguel Aleman).
172 .

Ibid., pp. 148, 150.
73 bid., p. 462.
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anteriormente, en el teatro Lirico, donde, de acuerdo con su version: “..nos fue muy mal, nos djeron
groserias en la galeria por cantar dpera; él, ademas, interpretaba cosas de tipo cubano y romanzas, pero
no rancheras. " *Tiempo después se volvieron a reunir para la filmacion de jAy Jalisco no te rajes!, para
la cual Esperon realizé la musica de las canciones (la letra era de Cortazar), y cuando Negrete oyé las
piezas: “.. se enojé y me dijo que él no era mariachi; entonces tomé la hoja de papel, la hizo una bola y la
amojé debajo del piano, y salié; esa fue nuestra primera relacidn de compositor a cantante... ya que habla
que cumplir el contrato, canto un poco a fuerza, pero apenas comenzo a hacerio se enteré que la cosa le
iba muy bien, se empezo a entusiasmar, luego le puso muchas ganas y resulto lo que yo me habia

imaginado: una cosa estupenda para la cinta.”"®

El director de la pelicula fue Joselito Rodriguez, quien junto con su hermano Roberto, habian inventado
en Hollywood un sistema de sonorizacién, que fue utilizado en Santa (1931, Antonio Moreno). Su
incursion en la direccién se inicid con el melodrama E/ secreto del sacerdote en 1940, donde también
empezo su carrera la nifia Evita Mufioz Chachita. Joselito Rodriguez se caracterizaria a lo largo de su
carrera por utilizar actores infantiles (en jAy Jalisco no te rajes! incluyé a Chachita y al nifio Narciso
Busquets). La historia de la cinta se basaba en la vida de Jesus Alvarez del Castillo, célebre pistolero
jalisciense, famoso por dedicarse a robar mujeres y asaitar haciendas.

3.5.1 Los elementos novedosos que introdujo jAy Jalisco no te rajes! al esquema del melodrama

ranchero.

jAy Jalisco no te rajes! aparece como resultado de la experimentacion y busqueda que se habia dado
en el cine mexicano de ambiente campirano, tras el éxito de Alld en e/ Rancho Grande. Esta pelicula se
convirtié en modelo de la comedia ranchera durante los afos cuarenta. En ella se fusionaban elementos
con los cuales se habia ido ensayando de una u otra manera en la etapa de 1936 a 1940. El
protagonista, Jorge Negrete, ya habia aparecido vestido de charro en Aqui lleg6 el valentén (1938),
donde ademas interpretd por vez primera canciones de Manuel Esperdn. En cuanto al ambito rural
jaliscience, también habia sido utilizado en peliculas anteriores (La tierra del mariachi, Ojos tapatios,
Nobleza ranchera, El Zorro de Jalisco o Jalisco nunca plerde). Pero los aspectos novedosos de ésta
pelicula, fueron: la afortunada amalgama que se produjo entre el personaje central y la cancién bravia,
ademas de la historia, que se alejaba de la bucélica hacienda porfiriana y la ingenuidad de sus canciones
campiranas, para adoptar algunos recursos del género de aventuras (el dinamismo de la accién en tormo
a la venganza y cierto suspenso en los enfrentamientos) y el situarse en el competitivo y violento entorno
de las ferias de pueblo, con sus peleas de gallos, cantinas y belias cancioneras. La musica y las

74 Enlrevista a “Manuel Esperdn®, en: Cuadernos de la Cineteca Nacional, testimonios para la historia del cine mexicano,
No. 3., México, 1976, p. 98.
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canciones compuestas por la pareja integrada por Manuel Esperén y Emesto Cortazar, aportaban un
tono triunfalista a la pelicula; lo que aunado a la presencia, la calidad de la voz y el personaje resuelto,
alegre e independiente del protagonista, que tomaba la justicia en sus manos, constituian una propuesta
por demas atractiva, en un medio cinematografico carente de grandes estrellas. En efecto, hasta que
aparecio en la pantalla Jorge Negrete interpretando canciones rancheras de tipo bravio, el panorama de
actores cantantes practicamente se reducia a Tito Guizar, Ramén Amengod, Juan José Martinez
Casado, Emilio Tuero (y el propio Jorge Negrete, que todavia no cantaba ranchero); quienes poseian
tonos de voz que se adecuaban mas a otro tipo de canciones. La carencia de cantantes de ranchero que
al mismo tiempo fueran actores, era suplida con los trios (los Taridcuri, los Calaveras, los Tres
Huastecos, Ascencio-del Rio, los Murciélagos, etc,) y con la inclusiéon de compositores y cantantes que
se improvisaban como actores; fue el caso de Lucha Reyes, Ernesto Cortdzar, Lorenzo Barcelata y
ocasionalmente Pedro Vargas y José Mojica.

Parte del éxito de la pelicula, fue el hecho de que la cancion del mismo titulo del filme (;Ay Jalisco no te
rajes!), ya era famosa cuando se estrend la cinta, interpretada por Lucha Reyes, la creadora del estilo
“bravio”, el que como se dijo anteriormente, consistia basicamente en “una nueva forma de ejecucion
[que] daba una impostacién a la voz o prescindia por completo de ella, utilizando directamente la
garganta, aunque esto significara en ocasiones una enunciacién rasposa y poco musical [por lo tanto
més bravia]"®Jorge Negrete retomé esa peculiar forma de interpretar, agresiva y reivindicativa,
imprimiéndole las caracteristicas de su voz y entonaciéon. Después de él, la cancion ranchera ya no
volveria a la inflexion quejumbrosa y melancodlica o ingenuamente festiva, que hasta entonces habia
tenido; seria una cancién afirmativa, demandante e incluso presuntuosa. La notable aceptacion que tuvo
la pelicula, convirtiendo al protagonista en una de las primeras estrellas de la cinematografia nacional, en
cuestion de semanas, se debid en gran medida a esos elementos y a la voz de su intérprete, pues como
afirma Enrique Serna: “Su voz dominante y profunda ennoblecia el mensaje verbal, sin recurrir en exceso
al portamento (la extensién por medio e ‘arrastrados’) al final de la frase musical, como la mayoria de los
cantantes anteriores y posterores a él [...] Aunque algunas canciones muy populares de Jorge son
deplorables por su contenido, la musica de Esperdn las redime de su ignominia.""”

Asi, no obstante que jAy Jalisco no te rajes! se situaba en el marco de verosimilitud definido por All4
en el Rancho Grande, manejaba innovaciones importantes como la anexion de la cancion bravia y la
exaltacion del entorno jalisciense a través de las canciones. Ademas, el uso del folclor practicamente se
limitaba al traje de charmro y al lenguaje de los personajes comicos. A partir de ésta cinta, la comedia

V75 1bid, p. 98.
‘76 yolanda Moreno Rivas, op. cit., p. 187.
7 Enrique Serna, Jorge e/ bueno, La vida de Jorge Negrele, fasciculo 1, México, Editorial Cifo, S: A:de C. V., 1893, p. 51.
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ranchera empez6 a utilizar como protagonistas a cantantes de cierto nivel, acompanados del mariachi; y
el uso del traje de charro se volvid indispensable, a pesar de que muchas veces resultaba exagerado
(siempre era el atuendo de gala) o desvinculado de la realidad representada. Asimismo, el ambito rural y
la figura del charro representados en la comedia ranchera, se empezaron a manejar como sinénimos de
mexicanidad, como simbolos por excelencia de la nacionalidad mexicana, vinculados al estado de
Jalisco, lugar que parecia sintetizar a todo el territorio nacional. Por otro lado, la comedia ranchera se
dedicaria cada vez menos a narrar la historia del humilde caporal; su objetivo serian las aventuras de
pequeiios propietarios o de hacendados, pues lo que estaba en juege ahora era el orgullo nacional.
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4, EL ESTEREOTIPO DEL CHARRO DESDE EL INTERIOR DEL TEXTO. ANALISIS DE DOS FILMES
REPRESENTATIVOS DE LA COMEDIA RANCHERA: ALLA EN EL RANCHO GRANDE Y |AY
JALISCO NO TE RAJES!

41 ANALISIS TEXTUAL SEMANTICO-SINTACTICO, DEFINICION Y CONCEPTOS DE
INDAGACION.

Para acceder a la organizacion intema del texto filmico, con sus rasgos, patrones y relaciones
estructurales, voy a utilizar nuevamente la aproximacion semantico-sintactica que apliqué al género
cinematografico, pero ajustandola al analisis textual, ya que como afirma su autor, este tipo de analisis es
valido para toda estructura comunicativa creada, porque se basa en una teoria general del significado.'’

ESQUEMA DEL ANALISIS FILMICO
(capitulo 4)

| ANALISIS TEXTUAL |

| ANALISIS SEMANTICO |  ———] ANALISIS SINTACTICO J———l

FUNCION DE
[ INTERTEXTUALIDAD | [ espacio | [TEmPo | | [os
PERSONAJES
«» Vestimenta l
< Caballo < Montaje < Orden < Relevan
2 Misica y < Puestaen % Duracién cia
canciones escena <+ Focaliza
« Lenguaje y lipos cion
sociales < Perfil de
< Fiesta y religién los
persona
jes

El analisis textual procede del movimiento estructuralista (que supone a la lengua como la base, la
infraestructura que posibilita cualquier otra produccién significante) y de la semiologia, y considera al film
como un texto, es decir, como la materializacién de una combinacion de codigos o elementos del
lenguaje cinematografico. Y el mecanismo es descomponer el fime en secuencias, fotogramas o
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segmentos especificos, analizarlos en profundidad a partir de ciertas categorias o conceptos; y después
articularios, buscando una coherencia organizadora.

En el caso de esta investigacion, decidi segmentar las peliculas en secuencias y utilizar dos niveles de
analisis: el semantico y el sintactico. Esta eleccion responde a mi interés por abarcar el filme no sélo
&omo texto significante, sino también como vehiculo de significacion social. Es decir, como texto cultural
que incorpora consciente o inconscientemente visiones del mundo, historia, practicas sociales y rasgos
de identidad, en suma, la cultura de una determinada sociedad; y por otro lado, como texto filmico
productor de significado. Parto del supuesto de que en los procesos de comunicacidn no se pueden
separar texto y contexto; y como sugiere el semidlogo y analista de cine Francesco Casetti, el texto
filmico debe “situarse”’, las peliculas hay que analizaras “.. no sdlo estudiando sus mecanismos de
significacion, sino también los de comunicacion; no podemos quedamos en el texto, hay que ver afuera
de él... indagar el texto en el espacio social,""Es necesario precisar que el contexto al que alude el autor
no esta fuera del texto, sino que existe dentro de €l a través de intertextos, los cuales son la manera en
que el contexto se hace presente en el texto filmico.

4.1.1 Analisis semantico.

En ese sentido, lo que llamo analisis semantico considera el contexto del filme, su dimension cultural, que
incluye el sistema general de practicas socio-culturales y los significados connotativos de un entorno
histérico determinado, es decir, los textos culturales preexistentes y los contemporaneos que aparecen
incorporados en un filme. Para realizar este tipo de andlisis utilizaré el concepto de Intertextualidad.

Concepto base para el anélisis semantico:
a).- Intertextualidad,

Este término tiene su origen en la traduccidén que Julia Kristeva hizo de la nocion bakhtiniana de
Dialogismo; la cual supone que “... cada texto forma una interseccion de superficies. Todos los textos son
estructuras de férmulas andnimas insertadas en el lenguaje, vanaciones sobre esas férmulas, citas
conscientes o inconscientes, confluencias e inversiones de otros textos.”™ Lo valioso de este concepto
tedrico, como apunta Robert Stam, “..es que conecta el texto individual con otros sistemas de
representacion, mas que con un contexto amorfo ungido con el dudoso estatus y la autoridad de lo real o

:;Z Rick Altman, Los géneros cinematogréficos, Espafa, Paidés Comunicacién, 1988, p. 289.

Ibid.
' Robert Stam, Robert Burgoyne, Sandy Flitterman-Lewis, Nuevos conceptos de la teorla del cine, Espafia, Ediciones
Paidés lbérica, S. A., 1999 p. 232.
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la realidad.”® Ello explica que autores como Julia Kristeva, Claude Lévi-Strauss, Umberto Eco, Gérard
Genette o Roland Barthes, lo hayan incorporado fructiferamente en sus respectivos campos de trabajo.
Los tres ultimos han sido quizd los que mas han trabajado sobre esta naocidn, reformulandola y
ampliandola.

Para los fines de esta investigacion, parto de la conceptualizacion de Roland Banthes, para quien

Todo texto es un intertexto. Hay otros textos presentes en él, en distintos niveles y en formas mas o

menos reconocibles: los textos de la cultura anterior y los de la cuitura cortemporénea. Todo texto es un

tejido realizado a partir de citas anteriores. (...) La interlextualidad, condicidn indispensable de todo texto,

sea cual sea, no puede reducirse evidentemente a un problema de fuentes o de influencias. E! intertexto

es un campo general de férmulas andénimas de origen raramente localizable, de citas inconscientes o

automaticas que no van entre comillas. Epistemolégicamente, el concepto de intertexto es el que

proporciona a la teoria del texto el espacio de lo social: es la totalidad del lenguaje anterior y

contemporaneo invadiendo el texto, no segtin los senderos de una filiacion localizable, de una imitacién

voluntaria, sino de una diseminacién, imagen que a su vez, asegura ai texto el estatuto de productividad

y no de simple reproduccién,’®
Para anclar la nocion de intertexto en el analisis, seleccioné algunos elementos caracteristicos del
género. Se trata de los que considero indicios de identidad: vestimenta, caballo, religion, etcétera. El
criterio para esa eleccion es la presuncién de que fue a través de ellos como el género incorpord la
dimensién de la cultura; tanto la objetivada (vestido, caballo, musica, fiesta), como la interiorizada
(religion, lenguaje). Simultaneamente, esos elementos aparecen como el factor clave para la aceptacion
y éxito de ese tipo de cine entre amplios sectores sociales del México de los afios treinta y cuarenta del

siglo XX.
4.1.2 Andlisis sintactico.

Se refiere a la forma en que los elementos semanticos (en este caso los intertextos) de un filme son
estructurados para producir sentido, mediante los recursos especificamente cinematograficos: montaje,
movimientos de camara, puesta en escena, representacion espacio-temporal y funcion de los
personajes. Este nivel de analisis alude a lo especifico del texto filmico, a configuraciones significantes
tanto cinematograficas (montaje, movimientos de cdmara, puesta en escena y representacion espacio-
temporal) como narrativas (funcién de los personajes); y a la forma en que ambas se articulan para
construir e! significado filmico. Mi acercamiento a estos componentes de la sintaxis filmica sera mediante
la semidtica y la narratologia, a partir de los conceptos de espacio y tiempo cinematogréficos y de la
funcién de los personajes en la narracion.

Conceptos base para el anélisis sintctico:

) bid., p. 233.
'82 citado por Jacques Aumont y Michel Marie en Andlisis del fime, Espafia, Paidos Comunicacién, 1990, p. 251.
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a).- El espacio filmico.

Una de las primeras impresiones que produce el cine en el espectador, es la intensa analogia con el
espacio real, lo que con frecuencia nos hace olvidar las limitaciones de este medio, que van desde el
caracter plano de la imagen, pasando por el hecho de estar delimitada por un cuadro, hasta la ausencia
de la tercera dimension y su construccion artificial, entre otras. La impresion de realidad que suscita el
espacio filmico depende principalmente de dos elementos: la ilusién de movimiento y la percepcion
enganosa de profundidad. El movimiento ilusorio del cine se obtiene mediante la yuxtaposicion de
distintos elementos del lenguaje cinematografico, es decir, a través del montaje; mientras que la
profundidad (la percepcién de un espacio en tres dimensiones, como el que vemos en la realidad) Desde
esa perspectiva, se puede decir que el espacio filmico es resultado de una construccion que se realiza
mediante el montaje (que crea la ilusiéon de movimiento) y la profundidad (que nos hace percibir una
tridimensionalidad espacial), la cual depende de la puesta en escena. Por lo tanto, el término espacio
filmico no alude a un lugar en que la accion se escenifica (como en el teatro), sino que es algo que se
crea, que se construye; y los principales recursos para crearlo son el montaje y la puesta en escena.
Para fines de esta investigacion retomo ambas nociones:

Nocidén de montaje. Es el proceso formal mediante el cual se organiza el material filmico, convirtiéndolo
en significante, y produciendo asi un texto filmico.'®*En cuanto al espacio, la funcién principal de! montaje
es articular el campo o espacio "profiimico”, es decir, “todo lo que se ha hallado ante la cdmara y ha

"84y se encuentra contenido en el interior del cuadro; y por otro lado, el fuera de

impresionado la pelicula
campo o fuera de cuadro, esencialmente ligado al campo, y definido como "El conjunto de elementos
(personajes, decorados, etcéltera) que aun no estando incluidos en el campo, sin embargo le son
asignados imaginanamente, por el espectador, a través de cualquier medio.""*Campo y fuera de campo
corresponden al espacio presente y al espacio ausente, o “espacio representado y espacio no mostrado”,

de cuya interaccion depende gran parte del potencial narrativo del cine para producir sentido.

Nocidn de puesta en escena. Es la combinacion de procedimientos como la perspectiva, la iluminacion,
los decorados, el vestuario y la profundidad de campo, que se traducen en un determinado
comportamiento de los personajes y una organizacién de los elementos en el interior del cuadro. Tiene
como funcion principal, favorecer la percepcion de un espacio tridimensional, similar al del mundo real.

'8 pedro Sangro Colén, Teorla del montaje cinematogréfico: textos y textualidad, Salamanca, Espaia,
Publicaciones Universidad Pontificia de Salamanca, 2000, p. 460.
84 André Gaudreault y Francois Jost, £/ relato cinematogréfico, cine y narratologla, Espafia, Ediciones Paidos, 1993, p. 92.
5 tacques Aumont, Alain Bergala, Michel Marie, Marc Vernet, Estética del cine, Espafia, Ediciones Paidés, 1993, p. 24.
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La utilidad de analizar el espacio en la comedia ranchera, resulta fundamental para mi investigacién, ya
que a partir de este concepto puedo determinar no sélo el entorno de realidad o verosimilitud que dicho
género asigné a la figura del charro, sino sobre todo el como lo hizo técnicamente.

b).- El tlempo.

El analisis del cine, como sugiere Gianfranco Betttetini, “..ha de ser estudiado como un aparato que
produce tiempo y que produce significacion a través del tiempo... fes decir] no se limita a producir una
temporalidad simbdlica, sino que significa y expresa a través de una temporalidad concreta..”'®® En esa
perspectiva, podemos decir que el tiempo filmico, entendido como flujo y desplazamiento significante, se
construye siguiendo un orden y a través de una duracion. Mediante estos dos elementos (orden y
duracién), intento analizar la temporalidad que caracteriza a la comedia ranchera.

El orden. Se refiere al esquema de sucesion de los acontecimientos en la temporalidad de la historia.

La duracion. Define la extension sensible del tiempo representado, es decir, la percepcion que el

espectador tiene de esa extension.
c).- La funcidn de los personajes en la narracion.

Este aspecto me resulta indispensable para desmontar los recursos cinematograficos que la cinta utiliza
para destacar al personaje del charro cantante; y su incidencia en la percepcién de éste como
estereotipo. En mi analisis tomo como base los siguientes criterios:

La relevancia. Se refiere al peso que el personaje asume en la narmracién; es decir, a la cantidad de
historia de que es portador.

La focalizacidn. Alude a la atencidn que se reserva a los distintos personajes; el hecho de aparecer en
mas secuencias o durante mayor tiempo, el ser encuadrados de manera privilegiada (en primer plano o

solos), etcétera.

El perfil de los personajes. Como resultado de los puntos anteriores, se puede definir si el personaje
analizado corresponde al “tipo” o al "personaje novelistico”. Los tipos, de acuerdo con Richard Dyer,
constituyen ‘“caractenzaciones simples, vividas, reconocibles, faciimente captables y ampliamente
aceptadas, en las que unos pocos rasgos aparecen situados en primer plano, manteniéndose los
cambios o ‘desarrollos’ en un nivel minimo.”®Es decir, el tipo se define por clertos rasgos que lo

% Gianfranco Bettetini, Tiempo de la expresién cinemalogréfica, México, Braviarios de! Fondo de Cultura Econdmica,
1984, p. 30.
'®7 Dyer, Richard Dyer et al, Cine y homosexualidad, Espafia, Editorial Alertes, S:A, 1986, p. 72.
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identifican facilimente. En cuanto al personaje, parto de la nocién de personaje novelistico propuesta por
el mismo autor, para quien la caracterizacién en el cine se aproxima a la concepcién novelesca del
personaje, y en ese sentido puede ser analizada con sus mismos criterios. Desde esa perspectiva, el
personaje es considerado “..una construccién formada por muchos signos diferentes desplegados en
una pelicula."*®Esos signos incluyen la apariencia, el habla, el gesto, la accion y la ubicacion dentro de la
puesta en escena, entre otros. El personaje novelistico posee una sicologia mas desarrollada que la del
“"tipo", la cual es ampliada o revelada durante la narracion, y se desarrolla en tomo a su individualidad.

'8 Richard Dyer, Las estrellas cinemalogréficas, Espafia, Ediclones Paldés Ibérica, S.A., 2001, p. 138,
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4.2 ALLA EN EL RANCHO GRANDE

El afan espectacular en la indumentaria. Esther Fernandez, Tito Guizar y René Cardona en Alla en el Rancho Grande.
4.2.1 ANALISIS SEMANTICO
4.2.1.1 Intertextualidad

L.os principales intertextos que se pueden reconocer en Allé en el Rancho Grande, se encuentran en la
vestimenta, la musica, el lenguaje y la fiesta popular, y su principal funcién es la de contribuir a dar la
impresion de realidad del mundo representado; no en términos de objetividad, sino de “"verosimilitud”. Lo
verosimil hace referencia “... a la relacién de un texto con la opinién publica, a su relacién con otros textos
y también al funcionamiento intemo de Ia histonia que cuenta"®; es decir, a un “verosimil’ conformado
previamente, que en el caso de All4 en el Rancho Grande, es el instaurado por el teatro de revista y el

cine mudo y sonoro de ambiente campirano, con sus estereotipos y codificaciones de la cultura popular.

a).- La vestimenta. Cumple una funcion dramética (destacar a los protagonistas) y de “verosimilitud”.
Esto significa que los personajes de la ficcion filmica se visten de acuerdo a lo que el teatro de revista y el
cine determinaron como normal o verosimil para la gente de provincia en el periodo previo a la
realizacion de la cinta. A ello obedece el afan espectacular en aspectos como el excesivo maquillaje de
los personajes (tanto femeninos como masculinos), y la mezcla indiscriminada de adomos en los trajes
de charro (de nifios y adultos), en los que se advierte ia influencia del estilo del cowboy (en sombreros y
adomos de camisas) por un lado; y por otro del teatro de revista. La influencia de éste Uitimo (en cuanto a
exaltacion nacionalista), se observa en la reapropiacion festiva de simbolos patrios; como los colores de

% Jacques Aumont, Alain Bergala, Miche! Marie, Marc Vernet, Estética del cine, Barcelona, Espaha, Editorial Paidds, 1983,
pp. 141,144,
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la bandera plasmados en los sarapes, y el uso del escudo nacional bordado o de lentejuela comoe motivo
ormamental en la parte de la espalada de camisas o sacos de charros y rancheros. Esta evidente relacion
con el universo teatral no niega la funcion del traje de chamo como signo de identidad y de ubicacion
social. A través de esa indumentaria, el filme refleja indirectamente la estructura de clases del mundo
representado; el estatus econdmico y social de los personajes de la ficcion, habitantes de un pueblo
mexicano a mediados de los afios treinta. Simultaneamente, el atuendo del charro conecta al texto filmico
con etapas histéricas previas, en las que se fue conformando la nacionalidad mexicana; las de los siglos
XViily XIX, donde el caballo era el principal medio de transporte y de trabajo, y donde los hombres, que
pasaban gran parte de su vida montando a caballo, desarrollaron una vestimenta adecuada y original. En
ese sentido, el traje de charro opera como remanente simbolico de un tipo de organizacioén econdémica,
politica y social que prevalecié en el campo mexicano por mas de 300 anos: el sistema de las haciendas
y los ranchos.

Como indicio de estatus, el traje de charro hace referencia a la estratificacion social del universo
representado, a la situacion economica y social de los personajes que lo usan. Asi, vemos que en la
pelicula, aunque todos llevan el atuendo del ranchero, en su material y bordados o carencia de ellos se
hace presente la diferencia socioeconémica. Por ejemplo, el patron del rancho aparece invariablemente
vistiendo traje de gala negro con adomos de plata en los costados del pantalon y en las espuelas de las
botas, y camisa blanca con un escudo nacional bordado en la espalda o saco también adomado.
Mientras que el caporal (su empleado de confianza) lleva un sencillo traje de faena en color claro (camisa
amarrada al frente, con algunos bordados y pantalén con calzoneras de cuero). El mayordomo de
Rancho Chico, por su parte, cuyo puesto es de cierta importancia, luce una chaqueta con pocos
bordados y pantalones rayados muy ajustados. Los peones Unicamente llevan una camisa blanca
anudada al frente, un pantalén blanco, huaraches, sombrero y su machete.

En el atuendo femenino, también se entremezclan huellas del largo proceso de construcciéon de la
nacionalidad mexicana, visto desde el verosimil establecido por el teatro de revista. Permanecen indicios
del pasado indigena en la forma de trenzar el cabello y en la manera de llevar los cantaros de agua sobre
la cabeza (como lo hace Cruz en la décima secuencia) La presencia hispana y teatral se encuentra en el
maquillaje de los intérpretes, la coqueteria de los adomos (aretes y listones tejidos en las trenzas) y en el
infaltable rebozo, la version autéctona del mantdn hispano. El vestuario de las mujeres comesponde en
general, a la vision estereotipada que tanto el teatro como el cine habian ido identificando como
representativa del medio rural mexicano, destacando aspectos como sencillez, limpieza, recato y
laboriosidad a través de las blusas blancas con bordados en el escote, sobre las que caen las largas
trenzas adomadas y las faldas que se alargan hasta el tobillo.
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b).- El caballo. Es otro de los elementos simbdlicos de la cultura popular del medio rural, cuyo uso y
significado se entremezclan con la historia del México virreinal y el de los grandes latifundios del
porfiriato. En la pelicula, el caballo funciona como referente de estatus econdmico y de ubicacion laboral;
asi, aunque peones, vaqueros y caporales (como Martin y José Francisco) los utilizan en las diarias
faenas, su posesion estd reservada al patron del rancho y al mayordomo. En tanto que el borrachin
Florentino s6lo cuenta con un burro y los campesinos Unicamente aparecen con instrumentos de trabajo
como azadones y machetes. Ademads, el caballo cumple una funcién de referente simbdlico de la
masculinidad (a las mujeres nunca las vemos montando a caballo) y los valores asociados a ella (fuerza
fisica y capacidad de dominio). Es a través del tiunfo del protagonista en la carrera de cabalios, como se
establece la superioridad de éste sobre su rival, lo que implica obtener el puesto de caporal y el amor de
la joven co-protagonista.

Las coplas de retache, la dimensién de la cultura oral en Alla en el Rancho Grande.

c).- La musica y las canciones. Ambas conectan a la pelicula con el &mbito simbdlico y cultural de la
identidad. A través de ellas se hacen explicitos los elementos de pertenencia que comparten los
habitantes de Rancho Grande reunidos en la cantina del pueblo; expresados en su alegria por el triunfo
del protagonista en la carrera de caballos, que supone el triunfo del pueblo, y en la cancidn-tema, Alld en
el Rancho Grande, misma que todos corean Y disfrutan, pues en ella se hace referencia a lo que los
identifica como pueblo, el pertenecer a "Rancho Grande" ("Alld en el Rancho Grande, alla donde naci...”),
y al mismo tiempo al hecho de compartir lo peculiar y entrafiable de su forma de vida, que los versos de
la cancion reflejan: “...habia una rancherita que alegre me decia... el gusto de un buen ranchero, es tener
su buen caballo, pasearlo por las mafianas y darle vuelta al vallado..." Por otro lado, en las coplas de
retache que siguen a la cancién, se manifiestan practicas culturales de gran arraigo en el medio rural,
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como la costumbre de improvisar con versos adecuados a la situacion, que son contestados por un
segundo trovador o poeta. Esa practica (escasamente estudiada) hace confluir en Ia pelicula una veta
importante de la cultura oral del campo mexicano, mediante la cual durante afios se transmitian y
diseminaban canciones y leyendas entre la inmensa poblacién mexicana no alfabetizada. La letra de el
huapango retachado y de las canciones interpretadas durante la serenata, aportan también la dimension
contemporanea de la cultura musical, en su version romantica, y la ubicacion de la mujer en el entomo
social, junto con los codigos de comportamiento que se le asignan. A ella aluden las canciones
interpretadas en la serenata; a su ingratitud por no responder al cortejo; y a su caracter de objeto
intercambiable por un caballo (en las coplas de retache); pero también se refieren al ideal de mujer, la
rancherita que simboliza coqueteria y laboriosidad (en la letra de la cancién tema)

Por ofra parte, hay que mencionar que a través de la musica y las canciones, Allé en el Rancho Grande
se vincula también con textos surgidos de otros modos de representacion como el teatro de revista (de
donde proceden la cancién tema y el esbozo general de la trama, que como hemos dicho fue una
adaptacion de la obra £n la hacienda o Rancho Grande, de Federico Carlos Kegel, estrenada en
Guadalajara en 1907) y la radio. Con ésta Ultima, porque ahi se habian popularizado canciones incluidas
en la cinta como Amanecer ranchero y Por ti aprendi a querer (representativas de la nueva cancién
ranchera); y cantantes que ahi aparecen como Lorenzo Barcelata y Tito Guizar. Es decir, mediante la
presencia de intérpretes famosos de ese momento como los mencionados, cantando canciones que
habian tenido aceptacion entre el publico consumidor, y que fueron usadas en el teatro de revista y la
radio, se hace evidente la confluencia productiva de textos de la cultura anterior y contemporanea,
diseminados en un nuevo texto, el del filme analizado.

d).- El lenguaje y los tipos sociales. En su afan de verosimilitud, la cinta recurre al vocabulario del
pueblo y a los tipos populares; y con ello se entrelaza nuevamente con el teatro de revista, donde ambos
habian probado su eficacia para convertir a ese medio en el mas popular de la época. All4 en el Rancho
Grande refleja el intertexto del &mbito teatral de dos maneras; por un lado con la inclusién de un famoso
actor del llamado “género chico”, como era Carlos Lépez Chaflén, y la comicidad verbal desarrollada en
ese medio; y por otro, a través de secuencias que imitaban los espectaculos costumbristas de dicho
género, en los que se mezclaban el nacionalismo y el folclor. Prueba de ello es el baile del jarabe tapatio
interpretado por el Indic Femandez, o los grupos de mariachis cantando canciones mexicanas en la
secuencia de la pelea de gallos y en la de la serenata, en las que la diégesis filmica por momentos
asume caracteristicas de escenario teatral y casi subordina el papel de la camara al simple registro
espectacular, limitando la accion a la contenida en dichos nimeros musicales.



Comicidad y personajes del teatro de revista en Alld en e/ Rancho Grande. Chaflany Emma Roldan,

Los modismos y matices del habla popular que escuchamos en los distintos personajes; el patrdn, los
peones, el caporal, el gallego o el norteamericano, contribuyen a la impresion de realidad en Alld en el
Rancho Grande, pero simultdneamente se apropian y reactualizan situaciones, lenguaje y personajes
que el teatro de revista mexicano habia desarroliado. En algunos de esos personajes es notorio el uso
burlesco y ludico de las expresiones populares, las que en alguna época fueron eficaces mecanismos de
resistencia ante la penetracion de la cultura extranjera y después se convirtieron en el principal recurso
de los desposeidos para diferenciarse y enfrentar a las clases privilegiadas. Esto se aprecia en los
personajes del Chafldn y Angela, quienes se sirven de ese lenguaje picaro, tramposo y enredado, tanto
para la comunicacion mas elemental como para burtarse del interlocutor, pretendiendo no entenderio o al
elegir una connotacion distinta a la propuesta. Un ejemplo de esto es cuando después de la muerte de su
comadre, Angela llama perjuro a su marido (al que encuentra ebrio a medio dia), por no haber cumplido
la promesa hecha a la difunta, de “no volver a tomar”, a lo que Florentino responde:

~“pero yo no le dije qué”, -Pues ella se referia al aguardiente, aclara Angela, -jAh, pos yo me referla al agua!,
enfatiza el sonriente Chaflan.

El uso y modalidades que Angela impone al lenguaje popular, nos ponen en contacto con un medio
donde las palabras pierden su sentido original y se adaptan a las necesidades de la gente, por ejemplo,
el -"Usté disimule don Felipe"- que dice Angela al patrén cuando va a llevarle a Cruz-, con Io que trata de
disculparse de antemano por lo que le va a pedir. O en frases del tipo:

“..y como el novio es de posibles, pos' quiero hacerle un bailecito” (refiréndose a que tiene posibilidades

economicas). “¢Hay licencia?” (pidiendo permiso para entrar); “...pero piénselo, y si muda de opinién, pos..." (sl
cambia de opinién)
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A través del lenguaje también se inserta en la pelicula el intertexto politico, concretamente el ascenso de
los movimientos sociales y la supuesta tendencia “comunista” del régimen de Ldzaro Cardenas.
Partiendo de la idea de que un texto filmico es una forma de cultura objetivada, es posible buscar en él
elementos intertextuales que lo relacionen con su momento politico y social. En ese sentido, hay unas
frases interesantes del personaje que interpreta el Chaflan (Florentino) en la cuarta secuencia de la
pelicula. En ella, Florentino platica con Crucita nifa, quién se ocupa en atizar el fuego de un anafre,
mientras le dice que su mujer se enoja porque &l no quiere trabajar; a lo cual él responde gesticulando;

-jTrabajo!, jNo pronuncies esa palabra reaccionarial, ;Yo soy comunistal, jlgualdad social! Los ricos no lrabajan,
£no?, pos' yo tampoco.

Este comentario, aparentemente ingenuo e intrascendente si lo vemos desde el punto de vista del
argumento, se ubica dentro de lo que Bakhtin denomina “tacto de habla”, concepto que se refiere al
‘conjunto de cddigos que gobiema la interaccidn discursiva... determinado por el agregado de todas las
relaciones sociales de los hablantes, sus honzontes ideoldgicos y, finalmente, la situacién concreta de la
conversacién''*°Es decir, a través de ese discurso verbal o tacto de habla, el filme se dirige al espectador
contemporaneo de la cinta, al mexicano de la segunda mitad de los treintas, situado en la época en que
gobemaba Lazaro Cardenas y donde prevalecia la inestabilidad: movilizaciones obreras y campesinas a
favor o en contra de la reforma agraria, devaluacion, escasez o encarecimiento de alimentos basicos, y
un firme apoyo estatal a movimientos de trabajadores que luchaban por reivindicaciones laborales. En
ese conlexto, expresiones como jlgualdad sociall, Yo soy comunistal, o el uso del calificativo
‘reaccionario” para referirse al trabajo, dichas por un personaje como el Chafldn para justificar su vida
indolente y su nula aficion al trabajo, se entienden como una velada critica a la retérica de la politica
social cardenista, y al mismo tiempo, una irbnica descalificacion hacia quienes enarbolaban banderas de
igualdad social y cuestionaban los privilegios de algunos grupos.

Por otro lado, dentro del discurso verbal es notable la ausencia de referencias a la Revolucién, suceso de
indudable trascendencia politica y social en el ambito rural (especialmente en un filme que se inicia en
1922) y mucho mas cercano que la guemra de independencia, presente en la cinta a través de la
celebracion de las "fiestas patrias.” Esta omision que tiene mucho de intencional, aparece vinculada a la
forma en que la pelicula presenta el sistema de trabajo en la hacienda de Rancho Grande (donde los
campesinos trabajan para un hacendado humanista y generoso que los vigila patemalmente); que es
visto como algo natural, resultado de juna herencial y resumido en las expresiones de! patron, dirigidas a
su hijo (futuro patron):

' citado por Robert Stam en op. cit., p. 250.
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-“Estas buenas gentes nos quieren de veras Felipe. Algun dia, cuando heredes esta hacienda, como yo la heredé
de mis mayores, sentirds la satisfacciéon que yo siento ahora si sabes ser humano y compasivo con los que por
nosoltros dejan en el zurco sudor, sangre y vida".

-“Ve aprendiendo, hijo mlo, como el duefio de un rancho debe ser para sus peones: padre, médico, juez y a veces,
jhasta enferrador!”

La intencion del filme por evitar en el discurso toda alusién al movimiento revolucionario, y su mitificacion
de las relaciones laborales en la hacienda, que suponen un punto de vista conservador (reaccionario), se
convertiran posteriormente en aspectos distintivos de la comedia ranchera.

e).- La fiesta y la religién. Estos elementos aparecen relacionados en la pelicula, pues ambos remiten al
ambito de la Memoria colectiva, entendida como “sistema de interrelacién de memorias individuales,
donde cada memoria individual participa de una memona de grupo que carece de existencia propia,
pomue vive a través del conjunto de todas las memorias a la vez tnicas y solidarias”'®'La dimension de
la memoria colectiva se muestra en All4 en el Rancho Grande de dos maneras: como expresion del
patriotismo, en las “fiestas patrias" que aluden a un hecho histdrico fundacional para la nacionalidad
mexicana (la independencia); y en su dimension mitica y espiritual, mediante celebraciones populares
como la feria de san Onofre o los rituales en que la religién regula la vida de los habitantes (boda y
muerte). En todas ellas, celebraciones mundanas o conmemoraciones con pretexto religioso, la memoria
colectiva funciona esencialmente como "... una reconstruccion del pasado, [que] adapta la imagen de los
hechos antiguos a las creencias y a las necesidades espirituales del presente...""**Esas manifestaciones
festivas cumplen la funcién de conectar al individuo contemporaneo con hechos que escapan a los
limites de su memoria, por ejemplo el baile del jarabe tapatio (que en la pelicula interpreta el /ndio
Femandez), cuyo antecedente histérico fue un popular baile llamado jarabe gatuno, el que de acuerdo
con el historiador Ricardo Pérez Montfort,'®*se bailaba en los fandangos (fiestas populares) a principios
del siglo XIX, y llegd a convertirse en una especie de himno de los grupos insurgentes, debido a los
versos patrioticos que lo complementaban. Ese baile, que imitaba un cortejo animal entre hembra y
macho y por eso fue prohibido por los clérigos, aparece en la pelicula como parte de la fiesta popular,
diluidd en su significado especifico, pero vigente en la memoria colectiva como expresion de
nacionalismo, es decir, adaptado a las necesidades del presente.

Lo mismo puede decirse de las expresiones de religiosidad, donde estan insertos referentes de identidad
que rebasan la memoria individual y se ven simbolizados en la imagen de la virgen de Guadalupe y en
vanas de las practicas rituales representadas en la cinta; desde la muerte de la madre del protagonista
(en la tercera secuencia), donde vemos a todos inclinarse para que ella les dé una bendicién final; o

'®* Gilberto Giménez, *L.a problematica de la cultura en Ias ciencias sociales”, en La teorfa y el anéfisis de la cutura, México, SEP,
Universidad de Guadalajara, COMECSQ, p. 45.
2 ibid , p. 46.
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cuando el patron del rancho, al referirse a su difunto padre, dice: “Dios lo tendra en su santa gloria”; o en
el momento en que se prepara la deshonra de la joven protagonista, y mediante un inserto la vemos
rezando ante la virgen de Guadalupe, para que su novio gane la carrera. Esas alusiones manifiestan la
centralidad de la religién en el universo representado y la hegemonia del catolicismo, simbolizado en la
imagen de la guadalupana.

4.2.2 ANALISIS SINTACTICO
El espacio representado

La representacion del espacio que maneja la cinta se articula en torno a la oposicién espacio publico /
espacio privado. El primero se refiere a la diversidn y a sitios como la cantina, la feria y la calle, donde la
presencia masculina es mayoritaria; mientras que el espacio privado sugiere el ambito laboral y aparece
reservado a las mujeres, la familia y el patron de Rancho Grande. Las caracteristicas de ese entorno en
cuanto a montaje y puesta en escena son las siguientes:

a).- Montaje. En lo que podemos denominar “espacio publico™(la cantina, el palenque de la feria donde
se realiza una pelea de gallos, precedida por nimeros musicales y la interpretacion del jarabe tapat/fo, sin
faltar las secuencias situadas en la calle), prevalecen los planocs de conjunto, los planos enteros y los
planos medios, lo que se traduce en la percepcion de un espacio (predominantemente masculino) vital y
homogéneo, integrado entre si y con el entomo, debido a que ese tipo de planificacién muestra el cuerpo
humano escasamente fragmentado, y por lo tanto, las personas aparecen interactuando unas con otras
de cuerpo entero y en espacios reales. Es decir, no vemos rostros o planos de detalle de acciones,
separados de sus referentes, sino individuos completos en espacios significativos (la calle, la cantina, el
palenque, etcétera) y claramente identificables.

Los tipos de articulacion espacial que predominan en la pelicula son de identidad, de proximidad y de
transitividad. Una breve descripcion de cada uno de elios, incluido un ejemplo, nos permitira comprender
mejor los recursos del medio filmico. El nexo por identidad o identidad espacial como lo denominan
Francois Jost y André Gaudreault, implica que “.. el plano que va en segundo lugar muestra un detalle
del primero.""**Por ejemplo, la secuencia 19 descrita anteriormente, se inicia con varios planos de
conjunto para orientar al espectador, 'y paulatinamente se va recortando el entorno y las figuras que
contiene el encuadre, centrandose en los personajes que hablan o a los que se habla, siguiendo el eje de
la mirada y los gestos, de la siguiente manera:

'®3 Ricardo Pérez Montfort, op. cit.
'® Francois Jost y André Gaudreault, op. cit., p. 100.
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Planos 1 y 2: Planos de conjunto donde se ve a los parroquianos charlando en grupos en el interior de la cantina,
desde dos encuadres distintos.

Plano 3: Plano medio en et mismo lugar, donde vemos al gallego don Venancio, propietario de la cantina, recargado
contra la barra, comentando con dos tipos del lugar en tomo a la carrera de caballos y al triunfo de José Francisco.
Alras de ellos se aprecia parte del decorado del lugar, que ya habla sido mostrado en los planos de conjunto.

La articulacion espacial por transitividad (o alteridad espacial en términos de Jost y Gaudreault), se da “..
siempre que la cadmara capta en continuum, en un segundo plano, a un personaje que en el plano
precedente apenas acababa de salir de campo... haya o no comunicacion visual inmediata entre los dos
espacios...""*® Esto podemos ejemplificarlo con algunos planos de la secuencia antes citada:

Plano 4: Plano medio de Martin y de uno de los veladores, en el mismo lugar de los planos anteriores; ambos estan
apoyados conlra la barra de la cantina. El segundo trata de convencer a Martin de que es verdad 10 que le ha dicho
sobre la "visita” de Cruz al patrén, y para lograrlo busca con la mirada al otro testigo, Gabino, hasta que parece
encontrarfo y sefiala con la mano y fa vista hacia un lugar a la derecha, gritando a alguien que esta fuera de campo:
“|Hey, Gabino!”

Plano 5: Plano medio de Gabino, sentado ante una mesa, en la misma escenografia del plano anterior,
acompafiado de otro hombre que bebe de una botella. Gabino responde a la interpelacion de que ha sido objeto con
un *¢quitibo?” y dirigiendo la mirada hacia la izquierda.

Piano 6: Vuelta al encuadre del plano 4, donde Martin y el velador miran hacia la derecha del cuadro; el segundo
pregunta a Gabino: “¢ a quién vimos salir del despacho del patrén a media noche?”

Plano 7: Plano medio corto de Gabino en el mismo encuadre del plano 5, s6lo que ahora, como Ia toma es mas
cerrada, de su acompaiante unicamente se observa una parte de la mano. Gabino responde: *jAh!, pos' a Cruz.”

El enlace espacial por proximidad (o disyuncion), se produce “.. siempre que el espectador puede
suponer, a partir de informaciones de naturaleza espacial emitidas por el fime, una posibilidad de

1M96
v

comunicacion visual o sonora... entre dos espacios no contiguos aproximados por el montaje... ylo

podemos apreciar en tres planos de la secuencia a que se ha hecho alusion:
Plano 8:; Plano medio corto de otro de los parroquianos, en el mismo lugar de los planas anteriores, el cual no habia

sido mostrado antes, y quien sin haber sido interpelado directamente, pregunta (supuestamente a Gabino): “iNo,
hombre!, ¢Cruz?”

Plano 9: Plano medio corto de un segundo lugareio, mismo lugar, quien con una sonrisita maliciosa y mirando
hacia la derecha (donde espacialmente asumimos que se encuentra Gabino), expresa en voz alta: *¢ Cruz?, jAhi"

Plano 10: Plano medio corto de otros dos individuos (mismo sitio) que sonrien entre si y uno de ellos comenta:
“Con el mero patron, ¢eh?".

En los planos descritos es evidente la funcion de enlace que cumplen la comunicacion verbal y la visual
(gestos y sonrisas burlonas).

%5 shid., p. 102.
"% tbid., p. 103.
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Planos de conjunto que favorecen la percepcion de un espacio masculino vital y homogéneo

Un dltimo elemento que contribuye a la percepcion de un espacio continuo y homogéneo, son los
sonidos, desde la musica y las canciones, hasta los ruidos del ambiente. Por ejemplo, en la secuencia
numero 13 que contiene escasos parlamentos, elementos sonoros (diegéticos y extradiegéticos) como
vaces, gritos, silbidos y ruidos de los gallos, mezclados con las canciones que cantan dos trios, articulan
los diferentes planos, que por si mismos carecerian de sentido y desorientarian al espectador. Es el caso
del plano de detalle de los pies de |a bailarina que interpreta el jarabe tapatio sobre el ala de un sombrero
de charro, seguido de planos cercanos de espectadores y de unas manos tocando la pieza en una
guitarra, todo ello vinculado por la continuidad de la mudsica “over” y por el montaje.

b).- Puesta en escena. Se caracteriza por una aparente oposicion entre espacio publico y espacio
privado. El primero aparece habitado principalmente por hombres y corresponde a lugares como la
cantina, el palenque de gallos, Ia calle. En cuanto al espacio privado, se muestra relacionado con el
trabajo, el mundo femenino, el de la familia y el del patrén de Rancho Grande.

Dentro del espacio publico, la cantina funciona como el lugar de socializacién masculina por excelencia,
donde los hombres se divierten, se emborrachan, cantan y sobre todo compiten entre si; en él se excluye
la presencia femenina, pero se la evoca y mitifica a través de charlas y canciones. La importancia
dramatica y narrativa de este lugar, tiene que ver con el hecho de que en la representacion filmica el
espacio publico ocupa mayor tiempo que el privado (60 minutos aproximadamente el primero y 40 el
segundo). Pero ademas, se trata de un tiempo narrativamente mas trabajado, repartido en menos
secuencias, las cuales tienen mayor incidencia en [a accién y en el desarrolio de la historia. En ese
entorno se desarmolla la secuencia mas largay trascendental de la pelicula (12 min.), la cual corresponde
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al climax y cuyo contenido es el siguiente: se esparce el rumor de que Cruz (la novia de José Francisco,
el protagonista) “pas6” la noche con el patrén de la hacienda. Liega José Francisco, después de haber
ganado la carrera de caballos en Rancho Chico y es felicitado por todos, pero cuando les informa que va
a casarse con la joven, todos callan momentaneamente y para cambiar de tema, le piden que cante Al
en el Rancho Grande y después un Huapango retachado (especie de enfrentamiento mediante versos
cantados), que su rival en amores y trabajo, Martin, se ofrece a responder. Los versos se vuelven cada
vez mas hirientes, hasta que Martin sugiere que José Francisco. “cambid” a su novia por el caballo
Palomo (con el que gand la carrera, obsequiado por el patrén). Cuando el aludido intenta golpear a
Martin por lo que ha dicho, los supuestos testigos le confirman el hecho y él abandona el lugar con afan
de venganza, seguido por todos los lugarenos.

El espacio privado, que como dijimos comresponde al ambito femenino, al de la familia y el patron, esta
resuelto, en cuanto a la segmentacién del cuerpo humano, mediante planos medios (planos americanos,
planos cortos y plano / contraplano), ademas de algunos primeros planos. Respecto a la escenografia,
destaca la utilizacion de los objetos, que aparecen como una extension de los personajes. En el caso de
la casa donde viven Angela, Florentino, José Francisco, Cruz y Eulalia, los objetos reflejan el universo
simbélico cultural de sus habitantes: una silla de montar a la entrada, que expresa la importancia del
caballo en la vida de |a familia; las sillas de palma tejida que amueblan la salita, e! altar a laimagen de la
virgen de Guadalupe colgado de la pared y adomado con flores; el sencillo comedor sobre el cual vemos
a Cruz o a Angela planchando, las piezas de bamo decorado que adoman las paredes de la cocina y al
fondo, las jaulas de madera con unos pajarillos. Todo ello transmite una sensacion de orden, limpieza y
trabajo, pero no de convivencia familiar ni de alegria. Es un entomo donde las mujeres aparecen casi
siempre siendo observadas por los hombres o trabajando (Angela contando piezas de ropa planchada,
peinando a sus ahijados o discutiendo con su pareja; Cruz nifna atizando 1a lumbre de un anafre o
planchando); y los hombres platicando, regresando de un trabajo realizado, planeando alguna
competencia o diversion (llevar serenata, ir a la feria a enfrentar un gallo contra otro, prepararse para la
proxima carrera de caballos), o simplemente tocando la guitarra. Como en la 8. Secuencia, que inicia
con un planc medio de Cruz planchando, acompanada por el esposo de Angela, Florentino, que toca la
guitarra sentado frente a ella y le pide que cante una cancion.

El espacio privado asignado al patron, también alude al trabajo; a él siempre lo vemos escribiendo ante
su escritorio, rodeado por objetos que denotan sus antecedentes de clase: un vistoso traje de charro con
adomos de plata colgando de una percha, su silla de montar, un rifle, una pistola y unas espuelas
decorando la pared, junto con retratos familiares y un costoso reloj.
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En la composicion visual de la cinta, sobresale el contraste entre el blanco y el negro; como en la
secuencia 19, en la cual los multiples sombreros blancos ayudan a destacar la expresividad de los
rostros, permitiendo al espectador distinguir con mayor facilidad a los diferentes personajes, entre ellos y
en relacion con el protagonista, que es uno de los pocos que se quitan el sombrero y viste de color claro,
aspectos que ayudan a resaltario. El contraste de color también realza Ios objetos, tanto en el interior de
la casa de Angela como en el local de la cantina (especialmente las mercancias colocadas en estantes,
atras del mostrador); o en el despacho del patron, donde el tono oscuros de objetos como los muebles de
piel negra del recibidor, contrastan con la blancura de las paredes o la camisa del duefio del rancho,
acentuando la sobriedad del entorno que circunscribe al individuo, que lo aisla.

El andlisis del montaje y la puesta en escena, permite adelantar algunas conclusiones respecto al
espacio representado. En primer lugar, hay que sefalar la articulacién en tomo a la oposicién espacio
publico / espacio privado. En segundo, estan las caracteristicas de cada uno; el espacio publico aparece
monopolizado por los hombres y se percibe como un lugar de diversién y competencia, ubicado
principalmente en la cantina, seguida por la calle y el palenque de gallos. En cuanto al espacio privado,
sus rasgos distintivos son el estar asociado al universo del trabajo, de la mujer, el patron y la familia;
donde destacan el orden, la laboriosidad y la limpieza, pero donde no se percibe convivencia familiar ni

alegria, sino melancolia, resignacion e intriga.

El uso de exteriores naturales (las calles, la entrada a la casa de Angela, el camino bordeado por
sembradios donde se encuentran Cruz y el patrén acompanado de José Francisco y Martin) favorece la
percepcidn de un entorno de verosimilitud. Tanto la puesta en escena como los movimientos de camara
contribuyen a definir este espacio, cuyos objetivos principales parecen ser los de orientar
permanentemente al espectador y destacar draméaticamente al personaje protagdnico, mediante recursos
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como la fotografia contrastada, los raccords™ 'y la forma de segmentar el espacio.

El tiempo

El tiempo representado en el filme, aparece dispuesto siguiendo un orden y una duracién, aspectos que
contienen las siguientes caracteristicas:

a).- Orden. En Alla en el Rancho grande se maneja una temporalidad lineal, en la que el punto de
llegada es distinto de! de partida. Esta organizacién temporal contempla una introduccién, un

7 Teérmino de origen francés que designa "... el perfecto ajuste de movimientos y detalles que afectan a la continuidad
entre distintos planos y, en consecuencia raccordar significa unir dos planos de modo que no se produzca una falta de
coordinacién entre ambos."citado por Vicente Sanchez Biosca, en E/ montaje cinematogréfico, Espafia, Editorial Paidds,
1896; o “...toda figura de cambio de plano en la que se intenta preservar, a una y otra parte del corte, los elementos de
continuidad”, en Jacques Aumont, Atain Bergala, Michel Marie, Marc Vernet, op. cit., p. 77.
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planteamiento del conflicto, un climax y un epilogo. Al proponer éste orden cronoldégico, la pelicula
cumple uno de los principales objetivos del cine narrativo, que es motivar en el espectador la interrogante
fundamental del ¢qué sigue?, ¢qué va a pasar después? La linealidad temporal de la cinta aparece
determinada por las exigencias de la namracion, y para su analisis se ha agrupado en cuatro bloques,
dispuestos de la siguiente forma:

La introduccién de la historia. (16 minutos aproximadamente). Se inicia en el afio de 1922 y abarca las
primeras 6 secuencias y parte de la niimero 7, donde el eje causal es la muerte de la viuda Marcelina,
madre del protagonista. En tomo a ese hecho se van estableciendo las relaciones entre los personajes
principales (la orfandad de Eulalia y José Francisco y su adopcion, junto con la nifia Cruz, por parte de su
madrina Angela, planchadora de Rancho Grande, mujer gruiiona que tiene por marido al desobligado y
borrachin Florentino, pero que recibe el apoyo del compasivo y patemal duefio de Rancho Grande).

Planteamiento del conflicto. (mas o menos 50 minutos). Después de una elipsis por analogia (los nifios
jugando a la "haciendita”, fundido encadenado y aparecen los mismos ya adultos en el mismo lugar)
insertada a la mitad de la secuencia nimero 7, la accion reinicia 13 afios despues. Desde aqui hasta la
secuencia 17, se va a ir desarrollando la problematica de la historia (el amor secreto entre el caporal José
Francisco y la huérfana Cruz, cuya belleza atrae al caballerango Martin y al patrén, propiciando la
rivalidad amorosa y laboral entre los dos primeros, y la posibilidad de que la malvada Angela “venda” a
Cruz al patron por cien pesos).

Climax. (26 minutos). Este bloque temporal va de la secuencia 18 a la 20, donde el pueblo de Rancho
Grande celebra el triunfo de José Francisco en la carrera de caballos, y lo homenajean en la cantina.
Entre copas y canciones, se filtra la noticia de la seduccién de su novia par parte de su patrén y amigo, lo
que conduce a un enfrentamiento, que sin embargo es conjurado por la supuesta victima y termina en
castigo a la verdadera responsable (Angela) y en promesa de reconciliacién entre todos.

Epilogo. (1 minuto 16 segundos). Definido como “... breve celebracion de la estabilidad conseguida por
los personajes principales”'®, Implica la celebracion de la boda multiple, cuya significacién es enfatizada
con el tema musical de la cinta y la presencia de los habitantes del lugar, vitoreando a las parejas a la
salida de la iglesia.

b).- Duracidn. La forma que asume la temporalidad cinematografica en All4 en el Rancho Grande,

% es la de una duracién anomal, lo

siguiendo la clasificacion de Francesco Casetti y Federico Di Chio
que significa que Ja amplitud temporal de la representacion del acontecimiento no coincide con la del
propio acontecimiento, lo cual es resultado del uso de dos tipos de manipulacion temporal: la contraccion
y la dilatacién, los que sin embargo, buscan mantener el efecto de continuidad entre el tiempo de la

representacion y el de lo representado.

La contraccidn. Es utilizada de tres formas: a través de la recapitulacién ordinana, de la recapitulacion
marcada y de la elipsis. La primera comprende procedimientos de montaje de minima incidencia sobre el
flujo temporal como son el iris, {a cortinilla, el fundido encadenado o el fundido en negro, que aparecen a
lo largo de la cinta; mientras la segunda, que implica una notable condensacién de los acontecimientos,

%8 David Bordwell, La narracion en el cine de ficcién, Barcelona, Espafia, editorial. Paid6s, 1996, p. 159.
'%° Francesco Casetti y Federico Di Chio, Como analizar un fiilme, Espafia, Ediciones Paidés, 1991, p. 158,
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la observamos en el inicio de la secuencia niimero 15, donde mediante tres insertos (dos planos
generales de un terreno, primero a punto de ser cosechado y después preparado para la siguiente
siembra; y un plano cercano de un cartel en el que se anuncia la proxima celebracion de la feria), se
resume el cambio de estacion y se alude a la inminencia de la festividad en la que competira el
protagonista con el caballo palomo. En cuanto a la elipsis, que es uno de los grandes recursos de
compresion narrativa que posee el cine para obviar informacién sobrante (tiempos muertos), y se da
cuando, “..sin solucién de continuidad alguna, el relato pasa de una detenminada situacién espacio-
temnporal a ofra, omitiendo completamente la porcién de tiempo comprendida entre las dos.’*®; en la cinta
tiene una funcién tanto narrativa como dramatica, pues al suprimir trece afios de la historia representada,
se deshace de una porcién de tiempo no util, hace avanzar la historia y permite una mayor identificacion
del espectador con los personajes, debido a que los ha seguido en su trayecto de la infancia a la vida
adulta.

La dilatacién. Ocurre cuando el tiempo de la representacion ostenta una duracion mayor con respecto al
tiempo real (o supuestamente real) del acontecimiento representado; y en la pelicula es notoria en dos
ocasiones. La primera es en la secuencia de la serenata (numero 12), en la que se representa la
interpretacion de varias canciones y se tiene la impresion de un tiempo enormemente expandido,
producto de! uso de planos largos (un promedio de 40 segundos cada uno) y de la escasa movilidad de
la camara. La segunda ocasion, es en la secuencia 16, cuando después de que Angela se ha retirado,
tras haber propuesto a don Felipe la entrega de Cruz a cambio de los cien pesos que necesita, él
empieza a dudar, y el tiempo parece alargarse, debido al inserto de dos planos totaimente distintos, que
muestran a un grupo de trabajadores que regresan de la labor en el campo y pasan de derecha a
izquierda del encuadre, mientras la camara se acerca a sus pies que caminan, y sin mediar transicion,
pasa a los pies de don Felipe que se mueven también hacia la izquierda, en su despacho.

Lo importante de la utilizacion que aqui se hace de los diferentes nexos temporales, es que se convertira

en modelo canénico para el género de la comedia ranchera.

Aunque los recursos de Alla en el Rancho Grande que se han senalado para comprimir o dilatar el
tiempo, aparecen subordinados a la narracién, el elemento estructurante de la temporalidad en términos
narrativos, es lo que David Bordwell, Janet Staiger y Kristin Thompson denominan plazo temporaf®' El
cual, de acuerdo con estos autores, esta constituido por los indicios que marcan que el tiempo corre, y de
esta manera las acciones se focalizan y estructuran tomando como base plazos de tiempo que tengan un
efecto causal en el avance de la historia. En ese sentido, el plazo temporal es “.. la forma de cooperacién

200 70
Ibid., p. 159.
' David Bordwell, Janet Staiger y Kristin Thompson, £/ cine clésico de Hollywood, Barcelona, Espafia, 1997, p. 49.
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mas firme de la duracién de la histonia con la causalidad namativa... El plazo puede quedar estipulado en
una frase del didlogo, un plano (por ejemplo, un reloj)... sea cual fuere el recurso utilizado, debe

especificar el limite de duracidn en el que puede operar la cadena de causa y efecto.”

En Alld en el Rancho Grande, ese plazo temporal se va a dar generalmente vinculado a festividades o
celebraciones. Asi, después de [a introduccidén que como hemos dicho termina con una elipsis que
suprime trece anos, la perspectiva de las fiestas patrias es el elemento causal que organiza las siguientes
acciones: el patron don Felipe, José Francisco y Martin se disponen a viajar a Real Minero a llevar
serenata a la novia del primero, después iran a la feria a jugar el gallo Colorado, donde José Francisco
sera herido al intentar salvar la vida de su patrén.

El siguiente plazo temporal (que abarca las secuencias 15, 16 y 17) se articula en tomo a dos
celebraciones: la carrera de caballos que se efectuara en [a feria de Rancho Chico, pueblo vecino y rival
de Rancho Grande (donde participard José Francisco con el caballo y el dinero proporcionados por su
patrén como premio al hecho de haberle salvado la vida en la pelea de gallos); y el compromiso
matrimonial de su hermana Eulalia. Para organizar una recepcion al novio de ésta, su madrina Angela
necesita cien pesos, que pide a su ahijado, pero como él dice haber invertido todo en la carrera, la mujer
propiciara el conflicto central de la cinta al acudir con el patron y solicitarle el dinero, ofreciendo a la joven

Cruz como “pago”.

La narracion llega a su climax durante otra festividad: el triunfo de José Francisco en la carrera de
caballos, lo que significa por un lado, la perspectiva de una celebracion en la cantina, pero por otro la
posibilidad de que el triunfador se entere de lo ocurrido a su novia durante su ausencia y enfrente al
presunto seductor. Por lo tanto, las acciones que se desarrollan en las secuencias 18, 19 y 20, giran
alrededor de la llegada del protagonista, y la intriga se acelera cuando todos se enteran de que pretende
casarse con Cruz. Los celos de Martin, lo hacen informar burlonamente (mediante las coplas de retache)
de io que ya todos saben sobre Crucita; esto lleva al inminente enfrentamiento entre patrén y caporal,
que sin embargo es evitado por la propia Cruz, quien explica todo y propicia que la instigadora Angela
reciba una golpiza por parte de su marido, moralmente apoyado por los testigos del fallido lance.

La dltima celebracion es la boda miuiltiple en la secuencia final, que supone el ciere narrativo
convencional de cualquier ficcion melodramatica, en torno a la idea de matrimonio como situacion ideal.

Como conclusion preliminar respecto a la temporalidad que maneja la cinta, podemos sefialar su caracter
lineal (introduccién, planteamiento, climax, epilogo); la articulacién entre plazo temporal (efecto causal
para el avance de la historia) y festividades; la utilizacién de recursos de montaje que no suponen una

22 ibid, p. 49.
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gran alteracion del flujo temporal (iris, cortinifla, fundidos, secuencia de montaje, dilatacién). Quiza la
excepcion a esto sea la elipsis que comprime trece afios de historia, pero ésta aparece claramente
explicada por el discurso. Por otra parte, el uso de la ditatacion (o extension) asociada a serenatas o
representaciones musicales es muy marcado; y posteriormente va a funcionar como uno de los
componentes esenciales de la sintaxis del género.

Funcién de los personajes en la narracién

a).- El protagonista:

El charro cantante, objetivo principal de la accion y de la puesta en escena. Tito Guizar, Carlos L. Cabello, Lorenzo Barcelata y Juan
garcia en Alld en el Rancho Grande (1936, Fi do de Fuentes)

La pelicula estd construida en tomo a la figura del personaje de José Francisco, que puede ser
considerado el protagonista, pues es el principal agente causal propiciador de acciones y sobre él reposa
la mayor parte de la historia. Su participacion directa en el filme se da de la siguiente manera: es el que
aparece en mas secuencias (en 17 de las 21 que componen la cinta); en el bloque de la introduccion,
compuesta por seis secuencias y media, aunque soélo interviene en una, su trayectoria de vida funciona
como eje de la accion en las tres siguientes; al movilizar a sus padrinos y al patrén para que auxilien a su
moribunda madre. En ellas es destacado por su personalidad (responde adecuadamente a las preguntas
del patron y de su madrina).

De las diez secuencias que integran el planteamiento del problema (o perturbacién de acuerdo con David
Bordwell), interviene en siete; en las que funciona principalmente como propiciador y eje de la accion (en
cuatre secuencias); al proponer a don Nabor una camera de caballos en la que €l seria el jinete, al
organizar el proximo viaje de su patron a Real Minero, al interpretar canciones en la serenata y al



117

interponerse entre su patron y don Nicho Perales, recibiendo el balazo destinado a aquel. En las tres
secuencias restantes es objeto o terminal de las acciones de otros (cuando recibe érdenes del patron y al
ser atendido del disparo y recibir transfusion de sangre del primero).

En la parte del climax o lucha, formada por tres secuencias, participa en todas, siendo foco de atenciény
eje de acciones. En primer lugar, por su triunfo en la carrera de Rancho Chico, que implica Ia victoria del
pueblo entero; y en segundo, por ser el que mas y mejor canta en la celebraciéon de la cantina; y por
haber comunicado su intencién de casarse con Cruz, de la que previamente se habia esparcido el rumor
(antes de que llegara José Francisco) de que habia pasado la noche con el patrén.

El principal objetivo del protagonista es casarse con Cruz (huérfana igual que &), y para lograrlo induce
acciones (correr al caballo del patrdn) que dependen de otros (de su patrén y de don Nabor). Es definido
con claridad y coherencia y valorado positivamente. De acuerdo con su trabajo de caporal, viste un traje
apropiado a su estatus (nunca aparece con el traje charro de gala, como el patron, pero tampoco viste
como campesino). Su lealtad, valor y capacidad para cantar, mas que su trabajo, le ayudan a conseguir
lo que busca. Esto es muy claro en las funciones que desempena en la pelicula; pues en las siete
secuencias en que es promotor de acciones, en dos lo es por cantar, en dos mas por transmitir y realizar
acciones ordenadas por su patron o que benefician a éste (recibir una herida de bala por protegerio) y en
tas demas por defender a Cruz. Sus relaciones amorosa y laboral, determinan los principales
acontecimientos del relato (el enfrentamiento musical-verbal con Martin en |a cantina y a muerte con el
patron). Su posicion de caporal y la buena relacion con el dueio de la hacienda, Felipe, con quien tiene
lazos de amistad, le generan la envidia del ranchero Martin que también queria ser caporal y pretendia a
Cruz.

José Francisco opera como el objetivo central de identificacion del piblico, debido a que sus atributos
son los mas destacados por la puesta en escena. Por ejemplo, en la secuencia doce, en la que el patrén
lleva serenata a su novia, la cdmara se centra la mayor parte del tiempo en él mientras canta (y en menor
medida en Martin que lo acompafia), y casi se olvida de la novia, supuestamente objeto de las
canciones. Ademas, este personaje es definido con relacion a tres tipos diferentes de hombre (el patron,
el borrachin Florentino y el envidioso Martin), lo que permite que el espectador lo ubique como el que
posee las mejores cualidades. Esto no ocumre con su contraparte femenina, Crucita, quien sélo es
confrontada con Eulalia como la consentida y con Angela, la villana de la pelicula.

Presenta cierta vocacién de personaje novelistico (de acuerdo al planteamiento de Richard Dyer)?®, ya
que posee una sicologia que es revelada durante la narracion (su valor durante la pelea de gallos, donde

23 Richard Dyer, Las estrellas cinematogréficas... 138.
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amriesga la vida por su patron y su confianza en éste, al aceptar sus explicaciones sobre la supuesta
seduccion de Cruz, mas como un acto de fidelidad a él que de credibilidad a ella) y que tiende a dotarlo
de individualidad. Sin embargo, no hay una profundizacién en sus motivaciones, las que parecen logicas
pues responden a sus objetivos, pero al mismo tiempo lo presentan demasiado lineal, sin
contradicciones. Muestra de ello es la secuencia climatica del enfrentamiento (la nimero veinte), donde
parece aceptar la explicacion de Felipe no como verdadera, sino como una especie de derrota que parte
de la relacion de dependencia y supuesta amistad que mantiene con el que detenta el poder econémico.
Aqui se observa también la escasa o nula credibilidad que se da al discurso femenino, pues solo hasta
que es reiterado por el hombre (el patron) adquiere validez. Lo anterior se aprecia en el didlogo que se
transcribe a continuacién:

José Francisco: jNo, as/ no lo quiero matar, saque su pistola y defiéndase! (con estas palabras se dirige José
Francisco a su patrén, quién se ha detenido ante él cruzando los brazos)

Felipe: Espera José Francisco, j6yeme antes!

José Francisco: No quiero oir nada, después de lo que hizo con Cruz uno de los dos sale sobrando, jdefiéndase!
(el caporal apunta hacia Felipe, pero aquél sigue cruzado de brazos) Lo queria matar como hombre, pero ya que no
lo es, jlo mataré como perro!

Cruz: jJosé Francisco, no lo mates!
José Francisco: ¢ Y todavia lo defiendes?
Cruz: Sl, lo defiendo porque tu no sabes lo que pasé, tu madrina me vendio, pero él tuvo lastima de ml,

José Francisco: ¢sLastima de ti?, 2y quieres que te lo crea?, sa ver, quién te lo cree aqui?, jpreguntales a todos!
(Cruz y José Francisco recorren con la mirada a la gente del pueblo que los ha seguido, y una panordmica nos
muestra rostros burlones y gestos mordaces).

Felipe: iTodos lo van a creer! (y avanza hasta quedar cerca del caporal y su novia) José Francisco, j6yeme primero
y después haz lo que quieras! No soy hombre que rehuya sus responsabilidades. |Es verdad!, acepté un trato
inmoral, eso s/, te lo juro, sin saber que Cruz era tu novia. Tu nunca lo dijiste y al fin y al cabo no soy mas que un
hombre igual a todos. Pero jmirame a la cara!, nos conocemos desde nifios, una vez me salvaste la vida, jahora
dime!, sme crees capaz de traicionarte, después de que ella misma me djjo llorando que es tu novia? Ahora, jmirala
a ellal, screes que podria verte con esos gjos, con ese orgullo, si tuviera algo que reprocharse? Porque si todavia lo
sigues creyendo, entonces si tienes razén, sobra uno de los dos y vamos a ver quién es a la hora que 14 quieras.

Sigue una pausa, en la que José Francisco mira altemativamente a su novia y a su patrén, luego baja la
cabeza y permanece asi un momento; la levanta y dice, como resignado;

José Francisco: jEsta bien patrén, lo creo! (enfunda su pistola y se dirige hacia su novia) Cruz, dudé de t,
iperdéname! (ella lo abraza llorando, casi agradecida, luego él le ofrece su mano al patrén) Se escucha un murmulio
entre los testigos, como si dudaran de la explicacién, a lo cual José Francisco responde en voz alta, molesto: Esto lo
hago porque me nace de adentro, del corazén, no me importa lo que piensen aqul todos. Enseguida se dirige a su
novia, diciéndole: jVdmonos Cruz!

Felipe: ¢ Porqué se van, a dénde?

José Francisco: A Rancho Chico, de donde somos y de donde no debimos haber salido.
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Felipe: No te vayas José Francisco, ésta es tu casa, aqul tienes tu posicién, aqul todos le estimas, todos te
queremos, ¢verdd muchachos? (todos respaldan la arenga del patron y la pareja decide quedarse en el pueblo).

b).- El co-protagonista

Felipe, el joven hacendado, de tipo espaiiol como los retratos de sus ancestros que adornan el despacho
de la hacienda, compite con el protagonista en relevancia y focalizacién dentro del filme. Desde las
primeras secuencias en que aparece en su infancia, al lado de su padre, se caracteriza por ser fuente
directa de accion. La puesta en escena lo destaca a lo largo del filme por el hecho de ser el Gnico que
usa el traje charro de gala (en color oscuro y con multiples adomos de plata), lo que lo diferencia de los
demas y lo ubica como "el patron”. Se caracteriza como un personaje conservador y poco expresivo, que
trata de mantener la situacion de poder heredada de su padre, basada en una relacion paternal con los
trabajadores, donde su autoridad nunca es cuestionada. Asi, aunque trate a sus subalternos con
familiaridad, nadie discute sus 6rdenes (por ejemplo, cuando Angela le solicita los cien pesos, ambos se
tratan con suma confianza, pero esto no altera la relacion de poder de él hacia ella).

Sus objetivos inmediatos son participar en la pelea de gallos y llevar serenata a su novia; y para
realizarlos promueve acciones que otros realizan (José Francisco y Martin son los que cantan en la
serenata y preparan el gallo y los caballos para el viaje). Su personalidad es definida por el caracter de
sus participaciones en la cinta (trece en total). En cuatro de ellas es foco de atencion (por parte de su
padre que le da consejos y ensefia la relacidn con los trabajadores y del nifio José Francisco que lo sigue
y obedece) En siete es promotor, participe y eje de acciones; y sélo en dos aparece como objeto de la
iniciativa de otros (cuando Angela le propone el intercambio de dinero por la joven Cruz, y al ser retado
por su caporal y forzado a dar una explicacién). Felipe es un personaje que se sitda esencialmente como
fuente directa de accién, que "hace hacer” a los demas; a pesar de lo cual no es el principal portador de
acontecimientos y transformaciones en la namraciéon. Sus rasgos mds notables son el ser fuente de
acciones de otros (dar érdenes que otros obedecen), el ser racialmente distinto (corresponde al tipo
espafiol blanco), y su situacion de poder (ser duefio de Rancho Grande); rasgos que se expresan en su
vestimenta (el elegante traje de charro) y en la forma en que ejerce su poder sobre los demas. El ejemplo
mas claro de esto se observa en la secuencia veinte (antes descrita), en la que practicamente impone a
Joseé Francisco y a los testigos del pueblo, su versién de los hechos:

Felipe aparece como un intento de personaje, que a través de sus acciones revela contradicciones
(sentimiento de culpa al descubrir que la joven que intenta seducir es novia del que le salvo Ia vida) y
motivaciones que lo dotan de cierta individualidad (duda en ejercer el "derecho de pemada” sobre una
joven dependiente de él). Todo esto lo aleja del personaje plano y predecible que es José Francisco. La
narracién cinematogréfica lo valora mas positiva que negativamente y parece justificar sus acciones con
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base en una especie de “codigo de honor masculino”, hecho explicito cuando el personaje (en la
secuencia veinte) explica a los presentes, que si acepté el trato indigno que le ofrecid Angela fue porque
no sabia que Cruz era novia de su caporal, y ademas, porque “después de todo no soy mas que un
hombre como cualquier otro”. Estas palabras tienen la funcién retorica de equiparario a los demas,
borrando situaciones de clase y apelando a la comprensién (,union?) de los otros hombres respecto a lo
que una mujer suscita en ellos (el deseo de poseerla sin mayor tramite). Asi, al igualarse a sus
subaltemos y presentarse como hombre que “no rehuye sus responsabilidades”, el personaje pasa a un
nivel en que ya no se disculpa, sino que exige ser creido (y lo consigue).

c).- Los personajes secundarios
Angela

La planchadora Angela, es la mas importante dentro de los personajes secundarios, no sélo como
propiciadora de acciones, sino también por el peso que asume en la narracion y por ser portadora del
habla popular, a la que sabe dotar de color campirano y de malicia. En la esfera social en que se
desenvuelve, opera como fuente directa de acciones, es la que “hace hacer” a los demas (a su pareja, a
sus ahijados y a Cruz). Ella es propiciadora del acontecimiento central del filme (el intento de seduccién
de la novia del protagonista). Aunque sélo aparece en poco mas de la mitad de la pelicula (once
secuencias), en la mayor parte de sus intervenciones funciona como inductora de acciones (en ocho), y
en las demas es testigo (cuando asiste a la muerte de su comadre y al recibimiento de su triunfador
ahijado) y objeto de accion de otros (al término de la secuencia veinte, donde todo el pueblo quiere
golpearia por propiciar el enfrentamiento entre los protagonistas). Por suimportancia dramatica es una de
las mas focalizadas, ya que sus reacciones o actividades son marcadas especiaimente a través de sus
gestos {(como en la décima séptima secuencia, en la que tras haber sido rechazada su propuesta por
parte del patron, ella se detiene en el quicio de la puerta antes de salir, y con un gesto entre cinico y
sugerente, insiste en su proposicion).

Corresponde al tipo de villana, facilmente identificable por sus rasgos y acciones. Es autoritaria,
intrigante, carece de escripulos y se ensaia con la huérfana Crucita y con su borracho marido. A la
primera no vacila en sacrificarla para cumplir con su objetivo principal, que es casar a su ahijada Eulalia
con un hombre rico. Para lograr esto necesita hacerle una fiesta al pretendiente de la joven, y como
carece de dinero, se acerca al patrén y le “sugiere” un trato que la exhibe como una mujer inescrupulosa
y propicia que al final todos, incluida su ahijada, la repudien y se ofrezcan a darle una “leccién”.

Florentino
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Perenece al "tipo”, definido por ciertos rasgos: es borracho, flojo, alegre, simpatico y acomodaticio,
completamente distinto a su mujer. Su objetivo fundamental es satisfacer su necesidad de bebida, sin
tener que trabajar para logrario. Es una figura pasiva, sujeto a fa iniciativa de otros (su mujer Angela, su
moribunda comadre, su ahijado). Pero suimportancia radica en que sobre &l recae el aspecto comico del
filme; su comicidad se sustenta en el lenguaje, los gestos y la torpeza. Su funcion cémica aparece en
nueve de las once secuencias en que paricipa; mientras que en las restantes es testigo (en la muerte de
Marcelina) y parte de la accion (en la boda multiple donde se casa con Angela). Su relevancia
humoristica hace que sea ampliamente focalizado, no tanto en acercamientos a su rostro, sino en planos
de conjunto o plano/contraplano; que enfatizan situaciones cémicas o ridiculas (como en la décima
octava secuencia, en la cual es mostrado en plano entero, tambaleandose junto a un burro cargado con
dos barriles de aguardiente que supuestamente se ha bebido). Su pasividad e indolencia contribuyen a
acentuar los rasgos de Angela, de cuyas acciones aparece como responsable indirecto, Su actitud,
aunque tolerada comicamente, es presentada como “no masculina”, por permitir que su mujer lo golpee;
situacion que es corregida al final, cuando es él quien le pega, preguntandole *¢ Quién es el que lleva los
pantalones aqui?

Cruz

Se ubica dentro del “tipo”, ya que la suya es una caracterizacion simple y unidimensional (es la victima de
olros, la “cenicienta”; joven, huérfana, bonita e ingenua), reconocible y aceptada con facilidad. Ademas,
es objeto de identificacion con el publico por su utilizacién del fervor religioso como (nico recurso ante la
adversidad (cuando hace promesas a la virgen en la secuencia décima sexta, pidiéndole que su novio
gane la carrera de caballos). Su comportamiento es predecible porque es “la buena” de la historia, cuyo
objetivo central es realizar su amor con el hombre elegido. De las veintiuna secuencias que integran la
pelicula, sélo participa en once (igual que Angela). La mayor parte de sus acciones van enfocadas a
resaltar éste anhelo y a mostrar su ingenuidad ante la maldad de otros (Angela y el patrén, pero también
el conquistador Martin). En ella, unos pocos rasgos aparecen situados en primer plano, sin que haya un
desarrollo notable de su personalidad a lo largo de la historia. El caracter de su participacion en el fime
es fundamentalmente pasivo, ya sea como objeto de cortejo masculino {en cinco secuencias), o de
discriminacion y abuso por parte de Angela (en tres), propiciadora de acciones lo es sélo en una (cuando
evita que José Francisco mate a Felipe, explicandole lo ocurrido), mientras que en las dos secuencias
restantes es testigo pasivo (durante la muerte de su madrina) y participe de la accién (en la boda
muiitiple, donde se casa con José Francisco).

Eulalia
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También pertenece al tipo, aunque en su desarrollo muestra ciefta evolucién psicolégica. Su funcidn
esencial es contribuir a definir el perfil de Crucita como la “cenicienta”. A pesar de que es mostrada como
la preferida de Angela, no es especialmente destacada en la cinta, s6lo es parte de acciones generales.
Su objetivo principal parece ser el de obedecer a su madrina, a la que sin embargo llega a cuestionar
cuando se entera de que tratd de vender a Cruz, y al ver en peligro la vida de su hermano. En tres de las
siete secuencias en que participa, aparece como objeto de atencion y deseo de otros (de Angela que la
acicala y exhibe ante su patrén cuando es nifia y de don Nabor, que la admira como mujer); en dos mas
es testigo de acciones (la muerte de su madre, la muestra de amor de su hermano a Cruz y las
reclamaciones entre ésta y Angela). Sélo en dos secuencias es participe de acciones (al frenar a su
hermano que esta a punto de golpear a su madrina, y al ser parte de la boda multiple).

Martin

Cormesponde al “tipo”, definido con base en simples rasgos (sabe cantar igual que José Francisco, es
joven, soltero y pretende a Crucita), que lo sitian como rival del protagonista. Aunque soélo interviene en
cuatro secuencias, su funcion en la historia es relevante, porque sirve para realzar al protagonista,
pemitiendo al publico establecer entre ambos una comparacién. Sus objetivos manifiestos son
convertirse en caporal de Rancho Grande y conseguir el amor de Cruz. Su participacion es
principalmente activa y escasamente focalizada;, en tres secuencias aparece cantando (como
acompanante de José Francisco o de Cruz). y en la otra es testigo de planes de accion de otros que lo
involucran (e! protagonista, el patrén y don Nabor planean una carrera donde el jinete sera el primero,
aludiendo a que en la anterior perdieron por la poca habilidad de él).

En la construccién de la historia, como se ha visto, la causalidad es el principio unificador. La historia
narrada progresa a partir de una constante altermancia entre una serie de causas y de consecuencias. Lo
anterior afecta tanto a la configuracién espacial como a la organizacion temporal y a la funcién de los
personajes. En la estructuracion de la cinta esto es muy claro, pues vemos como el orden, frecuencia y
duracién de los acontecimientos de la historia van siendo acomodados o namrados, de manera que
salgan a relucir las relaciones causales importantes, que invariablemente estan centradas en el
protagonista (José Francisco). La trayectoria vital de éste y su amistad con el patrén don Felipe,
constituyen el eje central de la pelicula, pues el conflicto dramatico parte de una supuesta traicion a esa
amistad. Y el resto de los personajes, incluida la co-protagonista, van a depender en sus acciones, de la
trayectoria de José Francisco. Por otra parte, el hecho de que aparezca como el mas focalizado (por
encima incluso de las mujeres). debido a su habilidad para cantar o a su forma de vestir (usando el traje
de chamo), va a sentar un precedente en la conformacion del género, ya que una de las principales
caracteristicas de la comedia ranchera seré la de destacar por encima de todo y de todos al personaje
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del charro cantante. Simultdneamente, los rasgos antes descritos (adecuacion de la historia en tomo a su
trayectoria de vida, focalizacion y relevancia centradas en el uso del atuendo charro y la capacidad de
cantar canciones rancheras), van a propiciar su facil tipificacion; convirtiéndolo paulatinamente en una
figura estereotipada del habitante del campo mexicano.
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4.3 |AY JALISCO NO TE RAJES!

El prototipo del chamo ci , Jorge Negret

4.3.1 ANALISIS SEMANTICO
Intertextualidad
Los principales intertextos que aparecen en la pelicula son los siguientes:

a).- La vestimenta. A través de la indumentaria, la pelicula establece una relacion de verosimilitud con la
cultura contemporanea y con textos filmicos anteriores; esto se observa en las dos clases de atuendo
masculino utilizado. Por un lado esta el que usa la mayoria de los personajes y consiste en traje de
charro sencillo o con adomos, amplio sombrero, pantalon y chaqueta ajustada o simplemente camisa
blanca y corbata de mofic. Y por el otro, el atuendo urbano, representado sobre todo por los trajes del
supuesto general y de su hijo, de gran formalidad y elegancia. En ese contexto, el traje de charro
funciona como vinculo de identidad que exalta la pertenencia a una region temitorial como es Jalisco;
mientras que la vestimenta citadina, tiene una intencién mas bien dramatica, la de mostrar la pretension
de los personajes que la llevan de diferenciarse del resto, haciendo alusion a su mayor capacidad
econdmica, ya que ambos son presentados como gente adinerada.

E! protagonista y su acompafante (el Chafldn) lucen dos clases de traje de charro; el ajustado con
adomos metdlicos en los costados del pantaldn y aguilas bordadas en la espalda del saco, que se
adecua al verosimil establecido por el melodrama y la comedia rancheros; y otro (que lleva adomos de
lentejuela y una especie de faldén blanco que asoma a los lados del pantaldn, similar al que usaban los

A)
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rancheros del siglo XIX), que remite al universo del teatro de revista, es decir, al dmbito del espectaculo
teatral

En laindumentaria femenina también se establecen dos tipos: el alegre y escotado que llevan las jovenes
que acompanan a los asistentes a las cantinas o palenques (compuesto de blusa blanca adomada con
flores bordadas en el escote y falda larga, complementado con aretes y listones de colores en las
trenzas); y la sombria indumentaria de la co-protagonista, de escasos adormos y estilo recatado que sbtlo
deja al descubierto parte del cuello y los brazos; pero no se trata de trajes tipicos, sino de vestidos que
siguen la moda citadina.

La vestimenta masculina resulta la mas vistosa, no solo por los elementos que la componen, sino
también por el hecho de que son los personajes masculinos los mas focalizados por la cinta y los que
aparecen en mayor nimero de secuencias.

b).- El caballo. Contribuye a reforzar la intencién de recrear un medio rural verosimil, pues remite al
universo simbdlico de la vida campirana. Opera como parte del atuendo del protagonista, enfatizando la
estrecha alianza que alguna vez existi6 entre hombre y caballo, como medio de transporte y de
competencia. Esa vinculacidn simbolica es destacada por la puesta en escena desde el inicio de la cinta,
donde vemos al niflo Chava cabalgando a gran velocidad como parte de su aprendizaje de jinete; y
después, en la quinta secuencia, cuando ya es adulto y rescata a la nifia Chachita de ser atropellada por
unos caballos fuera de control (lo que le permite conocer a Carmela); o cuando lo vemos ayudar al
inspector y al sefior Salas a meter su ganado al terreno del general (en la décima secuencia). La relacion
hombre caballo se hace visible también en la secuencia nimero doce, donde el protagonista y sus
amigos tienen que huir de la plaza de gallos tras haber matado al Galflero. Pero el caballo funciona
también como extension simbdlica de la masculinidad, en la carrera que supone un enfrentamiento entre
el protagonista y su rival.

c).- Musica, canciones y fiesta. Mediante la musica y las canciones, la sensibilidad y gustos musicales
del momento (1941) se diseminan en el fime. Esto se efectia de dos maneras: como exaltacion
regionalista y como expresion de amor. La celebracién de la pertenencia regional es expresada
principalmente a través de la cancién tema (jAy Jalisco, no te rajes!) cantada en tres ocasiones,
ademas de dos coplas (que son complemento de la misma cancion y se usan como parte del
enfrentamiento musical entre los rivales durante la serenata). Esa cancion, que es interpretada en primer
lugar por la popular cancionera Lucha reyes, conecta al filme con una de ias principales exponentes de lo
que se conocia como nueva cancién ranchera bravia. Ese tipo de cancion ranchera citadina, de gran
éxito en ese momento, expresaba la intencion de mantener los nexos con la provincia mediante el elogio
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o la exaltacion localista y la afirmacion del machismo. La idea manifiesta en la letra de las canciones de lo
que significa ser de Jalisco, funciona como vinculo de identidad en el filme. Pero no se trata de una
nocion incluyente de identidad, pues nunca se menciona otro lugar del pais, ni siquiera se habla de
mexicanidad. Se busca ensalzar Unicamente lo jaliscience como prototipo de hombria y belleza, sin
vinculario a la nacionalidad mexicana. El modelo de hombre elogiado por esa cancién es et charro que
porta pistola y guitarra, que es valiente y alegre, caracteristicas que se resumen en la palabra macho. La
estrofa central de la cancién es muy elocuente al respecto:

-; Ay Jalisco, no te rajes!, me sale del slma, gnitar con calor

- Abrir todo el pecho, pa’ echar este gnte: jQué lindo es Jalisco, palabra de honor!

- jAy Jalisco, Jalisco, Jalisco, tus hombres son machos y son cumplidores,
valientes y anscos y sostenedores, no admiten nivales en cosas de amores

- Es su orgullo su traje de charro, traer su pistola fajada en el cinto, traer su guitarra pa’ echar muncho tipo
y a los que presumen quitarles el hipo

Esa concepcidn de la masculinidad Jalisciense incluye a la mujer y a la ciudad de Guadalajara, descritas

con atributos de hembra en [os siguientes versos:

- En mujeres Jalisco pnimero, lo mismo en los Altos que allé en la Cafiada

- Mujeres muy lindas, re’ chulas de cara, asl son las hembras de Guadalajara

- En Jalisco se quiere a la buena, porque es peligroso querer a la mala

- Por una morena echar mucha bala y bajo la luna, cantar en Chapala

- jAy Jalisco, Jalisco, Jalisco, tu tisnes tu novia que es Guadalsjara!

- Muchacha bonita, ia perla mas rara de todo Jalisco es Guadalajara

- A mi me gusta escuchar los mariachis, cantar con el aima tus indas canciones

- Oir como suenan esos guitarrones y echarme un tequia con los valentones

La exaltacion a ese estado de la republica no se limita a la letra de las canciones, sino que incluye ciertos
parlamentos de los personajes, en un afan que casi resuita cémico. Por ejemplo, en la novena secuencia,
cuando el protagonista le pide a la joven Carmela que lo acomparie a cantar y ella le dice que no sabe, é!
responde contundente: “Todas las muchachas de Jalisco cantan”.

El ambito de la fiesta, en el sentido de reactualizacion de la memoria colectiva adaptada a los hechos y
necesidades del presente, ha desaparecido del mundo representado en jAy Jalisco, no te rajes!. Aqui
no hay ya festejo histérico o religioso; la celebracion de la feria aparece despojada de los componentes
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casi rituales exhibidos en la cinta iniciadora del género (como el baile del jarabe tapatio) La feria es ahora
un lugar donde se venden artesanias y donde los hombres cantan con bellas mujeres, juegan cartas y se
matan.

d).- El lenguaje y los tipos sociales. En jAy Jalisco, no te rajes! se manifiesta la intencion de dar
verosimilitud a los personajes a través del habla popular, tanto a representantes de la picaresca
mexicana (Chafldn) como a los tipos espaioles (Malasuerte y Radilla). En ese sentido, el uso del
lenguaje popular se da principalmente a través de la comicidad que manejan Chaflan y Malasuerte. La
del primero proviene del teatro de revista (ampliamente aceptada y utilizada por el cine mexicano) y se
basa en expresiones verbales ingeniosas o en modismos y refranes; y la del segundo, se apoya en una
expresiva gestualidad y escasos vocablos. Una muestra de ambas se encuentra en la segunda
secuencia, cuando Radilla descubre a Chaflan tomandose el coflac a escondidas y se establece el
siguiente didlogo entre ellos:

-iHey! Chafldn, ¢pero no te dije que ese era para los de confianza?

-¢No ve que yo soy muy confianzudo?

-Bueno, ti no tienes...

-Sl, ya sé lo que me va a decir, pos' soy huérfano.

Las expresiones de Chaflan contienen palabras que comunican al espectador los usos verbales vigentes,
como en la cuarta secuencia, en la que Malasuerte es herido y Chaflan toma su pistola y dispara hacia la

calle al presunto tirador, y asi lo encuentran Radilla y Salvador, y a! preguntare lo que ha hecho,
responde:

-Nada, un “chango” que no me fijé quién era se ‘ponchd” a éste cristiano.,

Mediante el lenguaje y los tipos sociales también se introduce en la pelicula el intertexto politico, el que
alude a la dimension del poder, representada por el personaje del falso general, quien es
desenmascarado mediante el siguiente didlogo en la séptima secuencia, donde el general Carvajal,
dirigiéndose al sefor Salas, que lo ha llamado sefior Carvajal, le dice:

- General, lldmeme general, le da el mismo trabajo.

- pero si yo sé que no lo es.

- Usté es el unico, y no crea usté que es presuncion de mi parte, pero haciéndome pasar por general, he logrado
que todos me respeten.

Lo anterior cobra importancia si recordamos que al inicio de la pelicula, aparecia un texto donde se
sefialaba que los acontecimientos por namarse pudieron haber ocurrido en el periodo de la Revolucion,
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dando a entender que ese fue un periodo sin ley, donde se daban casos de venganza como el de la
cinta, y donde cualquiera podia convertirse en general. Es decir, hay una critica implicita a la naturaleza
espuria de los militares de alto rango surgidos del movimiento revolucionario, los que sin necesidad de
educacion militar o acciones de guerra, se auto nombraban generales.

La composicién del encuadre y 1a vestimenta privilegian la figura del charro. Gloria Marin y Jorge Negrete en jAy Jalisco no te rajes!

e).- La religién. La cinta parece evitar las muestras de ritualidad religiosa, con la sola excepcion del
momento en que la co-protagonista (en la novena secuencia) se quita una medalla de la virgen (se
supone que es la de Guadalupe) y se la obsequia al protagonista para que lo proteja, ante la inminencia
de su partida. Sin embargo, si hay una presencia del ambito de la fe, que se manifiesta en fa postura del
protagonista con relacion a Dios, expresada a la joven que pretende, de la siguiente manera:

Salvador: “Yo no creo que castigar a los asesinos que matan nada mas por matar, sea pecado Carmela. Cuando
murieron mis padres juré vengarme, y si algtin dia llego a saber quienes son, lo cumpliré,

Carmela: ¢ Por qué no deja ese castigo a Dios, Salvador?

Salvador: ;A Dios? Para mi Dios es la temura, la bondad, no creo que é! sepa de los dramas de los que como yo
pasamos la vida en la orfandad. Yo no puedo esperar a que pasen los aflos lentamente sin que ese castigo llegue.

Carmela: No hablé asl, piense que es mejor perdonar que castigar.

4.3.2 ANALISIS SINTACTICO
El espacio representado

La primera caracteristica de la cinta en cuanto al espacio, es su subordinacion al eje de la narracién, es
decir, a recrear un marco de verosimilitud que justifique la accién de la historia. Una segunda
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caracteristica es que aparece como un espacio accesible, integrado y dindmico, lo cual es resultado tanto
de la puesta en escena como de los movimientos de cdmara. De manera general, podemos decir que la
pelicula se sitia dentro de lo que Casetti llama escritura clasica®®, la cual se define por una estructura
que privilegia la orientacion del espectador a través del montaje; con elecciones intermedias en la escala
de los planos (se trata de los planos situados entre el total y el primer plano), que parten invariablemente
de un plano de situacion (establishing shof), donde se muestra el espacio tota! de la accién; seguido por
planos en los que el espacio y las figuras se van fragmentando en encuadres mas y mas cercanos
(breakdown shots); para terminar con la vision en conjunto del espacio que se ha fragmentado
(restablishing shof), Cabe aclarar que el uso que el director de la cinta (Joselito Rodriguez) hace de esa
escritura cldsica, no es tan literal, ya que él opera un poco a la inversa: parte de planos de detalle o
medios y mediante movimientos de camara (travellings o panoramicas), abre el encuadre y nos muestra
todos los elementos (lo que seria el plano de situacion).

a).- El montaje. La pelicula esta construida en tomo a la centralidad de la figura humana y de la accién
(colocando el elemento principal en medio del encuadre). La eleccién de planos (donde prevalecen los
medios y cortos) resta importancia a la percepcion del entorno, y trata de incrementar el interés del
espectador por la intriga del relato, ya que se destaca a los personajes transmitiendo verbalmente los
datos de [a historia. Los movimientos de camara contribuyen a resaltar la funcién narrativa del espacio y
a mostrar la otra cara de los objetos y de los personajes, produciendo un sentido de inmediatez y de
presencia real. Por momentos, la cdmara rebasa la simple funcidn de registro o descripcion y asume un
papel demiurgico, decidiendo lo que se debe ver. Un ejemplo de lo anterior se encuentra en la cuarna
secuencia, donde Malasuerte es herido, un plano americano nos muestra a Chaflan murmurando una
cancién mientras limpia vasos tras el mostrador de la cantina, corte a Malasuerte que aguarda a Radilla
sentado ante una de las mesas del local, en el espacio contiguo, dirigiendo su mirada hacia el que canta,
a la izquierda; subitamente, en una panordmica horizontal, la cdmara se mueve a la derecha (desde el
lugar donde esta Malasuerte) y nos muestra el momento en que la punta de una pistola y una mano se
introducen entre las hojas abatibles de la puerta de entrada a la cantina; la cdmara regresa a encuadrar a
Malasuerte, se oyen unos disparos y el cuerpo de éste se inclina a un lado.

Otro componente del montaje en jAy Jalisco, no te rafes!, que incide en la orientacion de! espectador,
es el hecho de que en ia planificacion prevalece el llamado sistema de los 180 grados, el cual consiste en
que las tomas se hacen siempre desde un eje imaginario situado entre la cdmara y el escenario, cuyo
objetivo es mantener el mismo emplazamiento visual en toda la cinta. El resultado es que parte del
espacio representado en un primer encuadre, volvera a aparecer en el siguiente, aunque desde un

2% Francesco Casetti y Federico Di Chio, op. cit., p. 113.
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angulo distinto; y por otro lado, la colocacién de los elementos en la pantalia aparecera inalterada, ya que
lo que en el primer encuadre se encuentra a la derecha, se vera también a la derecha en el siguiente,
aunque filmado desde otro angulo. Todo esto favorece la permanente orientacion del espectador.

Las formas de asociacion entre una imagen y otra que caracterizan a la pelicula, influyen también en la

208

percepcién de un espacio integrado y homogéneo. Dichas asociaciones o raccords,”® son de tres tipos;

por identidad, por proximidad y por transitividad. A continuacién se dan ejemplos de cada una, en los que
se pueden apreciar los recursos de montaje elegidos por el realizador. De la primera, que como se ha
dicho, se da cuando “.. el plano que va en segundo lugar muestra un detalle del primero."2%;
encontramos una muestra en la sexta secuencia, donde Cammela y Chachita estan en el parque

acompaiadas por Salvador y llega un nifio con unos pajarillos enjaulados:

Plano 1.- Plano medio de Salvador y Carmela, meciendo a Chachita en un columpio.

Plano 2.- Mismo lugar y &ngulo de toma, panordmica horizontal hacia la izquierda del encuadre que muestra la
llegada de un nifio cargando unas jaulas de pajaritos y pregunta si quieren verios trabajar. La camara se detiene
hasta encuadrar a la pareja y a la niifa, aunque ahora vistos desde el lado derecho.

Plano 3.- Plano de detalle de la jaula y de la mano del nifio en el momento en que saca a un pajarito, todo ello
encuadrado desde el angulo derecho.

Los planos descritos muestran el mismo espacio, aunque desde diferentes angulos.

) 207,
'

Un ejemplo de la asociacion por proximidad (o disyuncion),®’se encuentra en la secuencia

decimoséptima, en la cual se enfrentan el protagonista y el pistolero apodado e/ Zomo:

Plano 1. - Plano medio donde vemos a Salvador jugando cartas con un individuo, frente a frente; y en segundo
plano, de pié, Chafldn y Malasuerte los observan, éste ultimo les pregunta de improviso: ¢ Ustedes no se conocen?,
a lo que Salvador responde, levantando la vista para mirar al otro a los ojos: No, no tengo el gusto.

Plano 2. - Mismo lugar, plano medio corto que muestra al acompafiante de Chava, de frente a la cAmara pero
volteando a la derecha del encuadre; y de Salvador sélo vemos una parte del lado izquierdo de su cuerpo, desde
atras, observando al otro, mientras se oyen en “over” las palabras de Malasuerte que los presenta: “Salvador Pérez
Gomez, el Ametralladora”, y observamos el gesto de sorpresa del compaiero de Salvador, quien abre mas los ojos
y se echa un poco hacia a tras.

Ptano 3. - Plano medio, mismo encuadre del plano 1; Malasuerte dice el Zorro, dirigiendo sus palabras hacia
Salvador que tiene la mirada en las cartas y un cigarmillo en la boca.

Piano 4. - Plano medio corto de Salvador de frente a la cAmara, en el mismo lugar; levanta la cara y observa con el
cefio fruncido hacia ta izquierda, que para él es el frente.

25 Erancois Jost y André Gaudreault, op. cit., p.100.
28 jbid., p. 106.
207 | a cual, como sefialan Francois Jost y André Gaudreault, se activa “.. siempre que el espectador puede

suponer, a partir de informaciones de naturaleza espacial emitidas por el filme, una posibilidad de comunicacién

visual o sonora... entre dos espacios no contiguos aproximados por el montaje...”
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Plano §. - Plano medio corto, mismo encuadre del plano 2; e/ Zoro mira detenidamente a Salvador, del que stlo
vemos su angulo izquierdo, por atras.

Cada uno de estos planos, unidos por raccords de mirada y voz “over’, se perciben como si
transcurrieran en continuidad.

El nexo por transitividad®®también es utilizado en la cinta. El ejemplo mas simple de este tipo de
asociacién lo encontramos en el campo / contracampo, donde se pasa de un elemento al otro siguiendo
la ojeada, palabra o accién que el primero lanza al segundo. En jAy Jalisco, no te rajes! este tipo de
nexo se puede ejemplificar en la secuencia décima octava, la de la serenata; en la que se oye en “over’
la voz del protagonista, interpretando una cancion:

Plano 1.- Plano de conjunto, exterior noche, mariachis junto a un balcén iluminado, se oye la voz de Salvador sin
que lo veamos.

Plano 2.- Plano medio de Carmela durmiendo en su recamara, se oye la voz en “over” de Salvador, ella abre los
ojos, sonrie y se incorpora, mirando a la izquierda del encuadre. Un ligero traveliing hacia atrds sigue sus
movimientos; ella se queda quieta y la sonrisa se desvanece.

Piano 3.- Plano medio, mismo lugar del plano 1; vemos a Salvador tocando la guitarra y cantando la misma cancién
que se habia escuchado en los planos anteriores; a su izquierda estdn chaflan y Malasuerte, y tras estos se ven los
sombreros y parte de la cara de los mariachis.

Plano 4.- Plano corto de Cammela de tres cuartos en mismo lugar del plano 2, sentada en la orilta de su cama y
mirando hacia la izquierda, mientras continta escuchéndose en *over” la cancion que interpreta Salvador. Ella hace
el ademan de levantarse, pero vuelve a recostarse, sonriente.

La disposicion de estos planos, permite que se perciban como si el que va en segundo lugar fuera la
prolongacion y complemento del que se presenta primero.

Otro recurso del montaje es el sonido; desde la musica y las canciones, hasta los ruidos del ambiente.
Por ejemplo, en la secuencia décimo tercera que contiene escasos parlamentos, los elementos sonoros
(diegéticos y extradiegéticos) como voces, gritos, silbidos y ruidos de los gallos, mezclados con las
canciones que interpretan dos trios, articulan los diferentes planos, que por si mismos carecerian de
sentido y desorientarian al espectador.

Después de analizar los recursos filmicos utilizados para representar el espacio en jAy Jalisco no te
rajes!, es posible establecer algunas primeras conclusiones. Lo caracteristica principal de! montaje es su
caracter dinamico, resultado tanto de la planificacion elegida (planos cortos y movimientos de camara
hacia delante o hacia atras y reencuadres), como de los raccords (formas de asociacién por identidad,
proximidad y transitividad); ademas de los elementos sonoros (musica y canciones, didlogos en off,

% E| que como hemos visto ocurre cuando *.. /a cdmara capta en continuum, en un segundo plano, a un
personaje que en el plano precedente apenas acababa de salir de campo... haya o no comunicacion visual
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ruidos de ambiente, etcétera). Todo ello ayuda a dar una sensacién de movilidad y fluidez al entomo, y al
mismo tiempo crea la ilusion de un espacio continuo y homogéneo que permite !a orientacion del
espectador cuando los personajes cambian de lugar o en el didlogo con interés dramatico, donde es
imprescindible ver la reaccion de ambos interlocutores.

TESS CON
FALLA DE ORIGEN

n

sdlo por hombres. Jorge Negrete y Antonio Bravo

Una propuesta de familla integ

b).- La puesta en escena. Por otra parte, el espacio representado en la pelicula se percibe como un
ambito habitado principalmente por hombres, en el que se destacan actividades de hombres, entre
hombres y para hombres. Desde el juego de cartas o la carera de caballos, hasta la pelea de gallos y el
acto de consumir y vender alcohol, aparecen como ocupaciones exclusivas de los hombres. La
excepcion (a medias) la encontramos en la interpretacion de canciones en espacios publicos, donde
participan mujeres (Lucha Reyes en el palenque antes de la pelea de gallos y un trio femenino en el
restaurante bar, cantando junto con el protagonista); pero su funcion es imelevante, ya que ninguna de
ellas interviene dramaticamente en el relato. Asimismo, de las veinte secuencias que componen la
pelicula, nueve se ubican en el espacio de la cantina o sitios similares, donde predomina y se exalta
visualmente a personajes masculinos vistiendo el traje de charro (con excepcion de Radilla que viste
como tendero espafiol y el inspector que lleva una especie de atuendo militar) y bebiendo alcohol. Otra
caracteristica de ese escenario “masculino”, es el hecho de que muestra personajes interactuando en
espacios amplios y concurridos (el palenque, la plaza de gallos, la feria o la cantina), pero desvinculados
entre si, desconfiando unos de otros o relacionandose Unicamente para contender (en el juego o las
carreras). Ese ambito de ruda competitividad en el que los hombres se hacen justicia por si mismos, y la

inmediata entre los dos espacios... ‘Es decir, cuando la situacion presentada en el encuadre A encuentra su
prolongacién y su complemento en el encuadre B. /bid., p.102.
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ley es mas una figura patriarcal que un sistema operativo, es sin embargo mostrado positivamente, visto
como un entomo de gran vitalidad, en el que los personajes se perciben alegres y omnipotentes, sélo
coartados en su actuar por otros hombres.

Incluso la propuesta de familia que hace la cinta es monopolio masculino: Radilla como padre, Chaflén
haciendo las veces de mujer (el que cuida, limpia y atiende a nifios y enfermos) y Salvador como el hijo
de ambos. En las otras familias que presenta la pelicula, curiosamente la madre, esposa o pareja
femenina ha muerto o no es visible; es el caso de Carmela, la co-protagonista, a quien vemos viviendo
sola con su padre; igual que su pretendiente Felipe, cuyo padre nunca hace referencia a su esposa y
ambos son mostrados siempre solos. Los nifos Juancho y Chachita, por su parte, (que hacen las veces
de cupido en la narracidén) nunca aparecen en su ambiente familiar o al lado de su madre,

A esto se suma una exhibicion de misoginia verbal (medio en broma y medio en serio) en la segunda
secuencia, cuando Radilla dice a su ahijado, sealandole la fotografia de una mujer vestida como artista,
sonriente y en pose sensual:

-iMirala, es una mujer!, el animal méas ponzofoso de la tierra. Mirale la cara, la boca, los ojos, (Mirala toda!, por ella
fracasé en la vida. Como esa son todas, falsas, traidoras, malas, no las quieras nunca, mimalas, engéfalas, pero no

las creas. Esta es mi primera leccion; si tienes valor llegards a ser lo que yo nunca pude; déjalas que te quieran y
cuando las rengas, jtiralas, como estoj (y arroja su puro al suelo.)

El manifiesto rechazo a la mujer por parte de Radilla (que la pelicula tiende a circunscribir a éste
personaje), pretende justificar la funcionalidad de la familia propuesta por el fime (integrada sélo por
hombres) y el universo casi exclusivamente masculino, que desde otra perspectiva podria leerse como
un anhelo oculto de la cinta por e! patriarcado total.

Y es que en ese espacio, 1o femenino es representado de manera extrema: la soledad monacal de
Cammela (la co-protagoenista), o la alegre banalidad decorativa de las cantantes de la feria y de alguna
joven coqueta. Esos extremos se expresan visualmente de dos maneras: en los interiores sombrios de la
casa de Carmela, frecuentemente exhibidos en la noche, con sus ocupantes dormidos o enfermos,
hablando en tono bajo, casi murmurando; y en los encuadres del personaje femenino frecuentemente
mostrado detras de los barrotes del balcon, como atrapada (esto dltimo es resaltado por el hecho de que
ese personaje donde mas sonrie es en el espacio exterior, cuando es acompanada por la nifia Chachita
y se entrevista con el protagonista en un jardin de juegos). En cuanto al otro espacio, el de las mujeres
que comparten el territorio masculino, es mostrado de dia y entre signos de alegria (Lucha Reyes
cantando antes de la pelea de gallos o el trio femenino que acompana al protagonista en la cantina). En
ese espacio de fiesta ellas brillan junto a los charros, cantando o siendo el objeto de las canciones; pero
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solo como elemento decorativo, sin mundo propio que las refleje, ya que la trama les niega existencia
dramatica.

La puesta en escena resalta la representacion de sitios, actividades y presencia masculinos; lo que crea
la percepcién de un entomo habitade principalmente por hombres; pues de las veinte secuencias que
integran la cinta, nueve se desarrollan en espacios como la cantina, la feria o el palenque, en los que
predomina y se destaca visualmente a individuos que visten el traje de charro. La excepcion a esto son el
palenque de gallos y la cantina, donde vemos mujeres cantando (l.ucha Reyes y un trio femenino); pero
ninguna de ellas interviene dramaticamente en la historia. Oftras caracteristicas de ese espacio
acentuadamente "masculino”, son la competitividad, la violencia y el tomar la justicia por propia mano (la
ley es incluso representada por una figura patriarcal de escasa o nula efectividad). Sin embargo, ese
ambito sugiere vitalidad y alegria y es percibido de manera positiva. Es notoria también en la cinta, una
propuesta de familia sin mujeres: Radilla como padre, Chaflan cumpliendo funciones tradicionalmente
femeninas (cuidar, limpiar y atender a nifios y enfermos) y Salvador como el hijo de ambos. La ausencia
de madres, esposas o parejas femeninas caracteriza a las ofras familias que presenta la pelicula. Lo
femenino es mostrado de manera extrema: la sobria soledad de Carmela (la co-protagonista), y ia
desparpajada alegria con funciones “decorativas” asignada a las cantantes de la feria y la cantina. El
primer caso se expresa formalmente a través de los solitarios y opacos interiores de la residencia de la
joven, presentado de noche o al atardecer, donde ella atiende a su padre enfermo o preocupado, donde
no hay risas o motivos de celebracion; y en los encuadres de ella, comunicandose con el exterior desde
atras de los barrotes del balcon, como si estuviera prisionera. En cuanto al otro espacio femenino, el de
las mujeres que conviven con los hombres en la cantina o la feria, se distingue porque ahi siempre es de
dia y predominan la expresividad, alegria e intrascendencia (charlas, canciones o coqueteos).

El tiempo

La temporalidad representada en jAy Jalisco, no te rajes! se organiza siguiendo una sucesion
cronoldgica y una duracion, lo cual se expresa de la siguiente manera:

a).- Orden. La disposicién de los acontecimientos en la pelicula sigue un orden lineal, supeditado a la
narracion, el cual se agrupa en tres secciones:

Introduccion. (9.5 minutos) Constituida por las primeras tres secuencias, se refiere al asesinato de los
padres del protagonista, el nifio Salvador Pérez Gdmez, quien queda huérfano y al amparo de su
ayudante Chaflan. Ambos son lamados por Radilla, padrino de Salvador y duefio de la cantina del lugar,
quien les ofrece su casa y se empefia en ensefar a su ahijado sus conocimientos sobre el juego de
cartas, al percibir la decision del jovencito por vengar a sus padres. El aprendizaje cuimina en doce aiios,
en los que Salvador ha aprendido todos los trucos para ganar una partida de cartas y es ademas un buen
jinete gracias a las ensefianzas dej Chaflan.
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Planteamiento del problema. (Cerca de 34 minutos). Abarca siete secuencias (de la cuarta a la
décima), en las cuales se van esbozando los elementos de la accién. En primer lugar, la posibilidad de la
venganza con la aparicion de un antiguo torero apodado Malasuerte, que busca a Salvador para
proponerle un negocio, pero mientras lo espera recibe varios disparos en el pecho, sin embargo
sobrevive. Un segundo elemento es el amor, que surge entre el protagonista y la joven tia de una
pequena apodada Chachita, cuando el primero salva a la nifia de ser arrollada por unos caballos
desbocados. Efla se disgusta con su novio Felipe, presuntuoso hijo de un supuesto general, quien
presiona al padre de ella para que acepte a su hijo bajo amenaza de suspender los negocios que tienen
en comun, pero éste se niega.

Sobre esos elementos se va desarrollando la historia; Malasuerte se restablece y ofrece matar a los
asesinos de los padres de Chava, quien acepta pero exige ser él quien los mate. La relacion amorosa se
afianza con la declaracién de Salvador y la promesa de aceptaro por parte de Carmela, la cual le
obsequia una medalla de la virgen de Guadalupe al saber que se ird por unos meses. Salvador, Chaflan
y Malasuerte se preparan para salir a buscar a los asesinos en la feria de Teocaltiche, pero antes de
partir, ofrecen su ayuda al padre de Carmela y al inspector, quienes intentan meter al ganado de! primero
en el potrero propiedad del general.

Climax. (Aproximadamente 55 minutos). De la secuencia numero once hasta la veinte, se produce el
climax o lucha, que consiste en eliminar la perturbacién o problema planteado en la historia. Como esa
eliminacién se va dando por etapas, el climax no se ubica en una sola secuencia, sino que se suceden
varios momentos climaticos; los que corresponden al enfrentamiento del protagonista con cada uno de
los asesinos y al final con el pretendiente de Carmela, a la que tiene que raptar, debido a que ella habia
decidido sacrificarse para ayudar a su padre, comprometiéndose con el hijo del general, que resulta ser
el que mand6 asesinar a los padres del protagonista. Como se puede ver, la pelicula prescinde del
epilogo, la celebracion de la estabilidad conseguida.

b).- Duracidén. La extension del tiempo representado en jAy Jalisco no te rajes!, asume lo que
francesco Casetti y Federico Di Chio denominan duracién anormal.?®® Es decir, 1a amplitud temporal de fa
representacion del acontecimiento que no coincide con la del propio acontecimiento. Sin embargo, la

pelicula crea la ilusion de una continuidad cronoldgica mediante el uso de la contraccién y la dilatacién.

La contraccion. Se da a través de la recapitulacién marcada, también lamada secuencia de montaje, y
de la dilatacion; la cual es utilizada en varias secuencias. En el inicio de la tercera, mediante seis planos
en fundido encadenado que encuadran las manos del nifio Chava manipulando las caras, con
sobreimpresién de escenas de pelea de gallos, reses dirigidas por jinetes, mujeres sonrdendo y
nuevamente las manos de Chava jugando cartas. De esta manera se cubren doce afos del tiempo de la
historia. Esos planos aluden al proceso de aprendizaje de Chava, que incluye el juego de cartas, el
manejo del caballo y el ganado como jinete, la asistencia a peleas de gallos y el contacto con mujeres.
En la onceava secuencia se utiliza nuevamente la recapitulacién marcada; mediante varios planos
superpuestos (duran 20" en total), en tomo a peleas de gallos, carreras de caballos, mariachis cantando y
hombres vestidos de charro cabalgando por caminos polverientos; todo ello implica el tiempo dedicado a
la busqueda de los asesinos en diversos lugares, que se supone ellos frecuentan. Al inicio de la

2% Francesco Casetti y federico Di Chio, op. cit., p. 158.
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secuencia catorce hay otra recapitulacién; unos cuantos planos superpuestos resumen visualmente el
significado de la feria de san Pedro en Tlaquepaque, Jalisco (panoramica de la catedral de la ciudad de
Guadalajara, artesanias expuestas para su venta, mujeres tipicamente vestidas caminando por las
calles, etcétera).

La dilatacién. Es utilizada en menor medida, sobre todo durante las secuencias en que hay musica y
canciones, donde el protagonista le canta a su enamorada (fa novena y parte de la décima octava
secuencias), en la cantina (catorceava) o en la plaza de gallos donde Lucha Reyes interpreta la cancién
tema y la camara hace panoramicas del fugar y encuadres en plano medio que distienden el tiempo
representado. Pero también es empleada para resaltar la tension dramatica; por ejemplo, cuando el
protagonista y e Zorro son presentados por Malasuerte después de que llevaban un rato jugando cartas;
mediante el plano / contraplano que nos muestra los mas minimos movimientos y gestos de ambos, se
extiende notablemente la duracién temporal.

La trayectoria del protagonista también influye en la percepcion de un tiempo expandido; ya que desde
su proceso de aprendizaje, la busqueda de los asesinos de su padre y el anhelo de reencontrarse con la
joven Carmela, va marcando ciertos plazos temporales que inciden en la extension del tiempo
representado. E| primer plazo es el de su crecimiento y esta vinculado a la expectativa de venganza; el
segundo, cuando entra en contacto con Malasuerte, comprende [a blisqueda de los asesinos de sus
padres (en las ferias de Teocaltiche y de san Pedro Tlaquepaque), donde se enfrenta con tres de los
criminales: el Gallero, el Chueco Gallegos y el Zormo, mismos que elimina. El tercero y Gltimo plazo
temporal es la celebracion de la carrera de caballos en su pueblo, la que ha arreglado su padrino contra
el pretendiente de Cammela, lo que significa regresar junto a la joven que ama y la posibilidad de ganar
dinero.

Funcién de los personajes en la narracién

En jAy Jalisco, no te rajes! las principales acciones de los personajes estan articuladas en tomo a la
trayectoria del protagonista, ya que en la bisqueda de sus objetivos, éste va propiciando una serie de
acontecimientos, cuyo desarollo constituye la narracion.

a).- El protagonista

En ese sentido, la trayectoria vital del personaje protagénico (Salvador Pérez Gémez), organiza la accion
de la mayor parte de las secuencias y acciones de los demas personajes del relato. Causalidad y
protagonista activan la estructura de la narracion.
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En las primeras tres secuencias, que corresponden a la introduccion, el personaje de Salvador es el eje
de las acciones; ya que los principales sucesos se refieren a él: el crimen de sus padres, su adopcidn por
parte de Radilla y la etapa de su aprendizaje junto a éste y a Chafldn. En el bloque de siete secuencias
que integran el planteamiento del problema, aunque participa solo en seis, es el principal factor de accion
o causalidad, aunque no el tnico. Los sucesos que propicia, directa o indirectamente, son:

- El atentado contra Malasuerte, quien es herido cuando pretendia proponerie un negocio;

- El encuentro y posterior relacién con la joven Carmela, como consecuencia de haber salvado a la nifia Chachita
de ser arrollada por unos caballos desbocados;

- Ladisputa enire Carmela y su novio, a consecuencia de que eila compara su arrogancia con la caballerosidad de
Salvador:

- El viaje hacia Teocaltiche y Guadalajara en compafia de Chaflan y Malasuerte, al aceptar la proposicion de éste
para localizar y castigar a los culpables de la muerte de sus padres;

- El éxito del padre de Carmela y del inspectar en meter su ganado en los pastizales del general, al apoyar a estos
disparando preventivarmente contra los agresivos vaqueros que les impedian el acceso.

En el desarrollo climatico de la cinta, compuesto por las siguientes diez secuencias, a pesar de que
participa sélo en siete, es el motivador primordial de las acciones, que son:

- La muerte del Gallero, uno de los asesinos, al que Salvador reta frente a frente y logra vencer,

- El sacrificio de Carmela, quien acepta ser [a novia del altanero hijo del general para evitar que la gente de éste
continie matando el ganado de su padre, quien se encuentra enfermo;

- La celebracion de un espectaculo musical en elegante restaurante bar, donde el mas destacado es el protagonista,
quien interpreta la cancién tema;

- La muerle de otro de los criminales, el Chueco Gallegos, quien ya habia sido perdonado por Salvador, pero al
tratar de sorprenderio recibe un tiro mortal:

- Radilla, el padrino del protagonista, arregla para su ahijado una camera de caballos en la que tendrd como
oponente al arrogante hijo del general;

- Enfrentamiento de Salvador con el mas habil de los pistoleros que mataron a sus padres, el Zorro, al que sin
embargo derrota;

- Serenata en casa de Cammela y pelea entre el protagonista y su rival en amores, la que se da de dos formas: con
coplas cantadas y a golpes;
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- Borrachera de Salvador con sus amigos tras de enterarse que Carmela se va a casar con el otro;

- Triunfo del protagonista en la carrera de caballos, desenmascaramiento del autor intelectual del asesinato de los
padres de Salvador, que resulta ser el general, quien desesperado dispara contra su delator, Malasuerte, quien
responde la agresion y ambos mueren. Salvador se entera de que Carnmela en realidad lo ama a él y decide
fugarse con ella,

o m

Trajede charro y al protagonista y restan importancia a la cantante Lucha Reyes.

En esas secuencias aunque compare la relevancia con otros personajes (Radilla, Malasuerte,
cancioneras y mariachis), Salvador es el mas focalizado, debido principalmente a lo llamativo de su
atuendo y al hecho de que canta. Prueba de ello son la novena, décima y décima segunda secuencias:;
en la primera, que alude a su declaracién de amor a Carmela, es mas destacado que ella en el
plano/contraplano, a causa de que su enorme sombrero llena casi todo el encuadre y hace resaltar su
rostro, mientras que ella, vistiendo sencillo traje oscuro y con el cabello recogido, recortada contra un
fondo anodino, resulta poco llamativa. Ademas, de los once primeros planos que incluye la secuencia,
siete son para él, resaltando sus gestos mientras canta, lo que los dota de mayor interés visual. En la
siguiente secuencia, aunque él aparece menos tiempo (al principio y al final), su presencia sobresale
porque iuce un traje de charro en color claro con multiples adomos y monta a caballo, ademas de que
estd en permanente movimiento (disparando o dirigiendo al ganado); y porque los encuadres (plano
americano y plano entero), destacan su figura contra las montafas y el cielo bomrascoso, lo que supone
aislarlo y por tanto resaltarlo.

En la secuencia doce, donde se enfrenta con el Gallero y en la que aparece Lucha Reyes interpretando
por primera vez la cancién tema; la importancia de ella es minimizada debido a que la mayor parte del
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tiempo es presentada en el extremo izquierdo del encuadre, mientras el protagonista y sus
acompafantes, aunque en segundo plano, ocupan casi todo el cuadro. Por ofra parte, ella solo es
mostrada por breves momentos y su voz (en over) sirve para resaltar el momento en que Salvador,
Chaflén y Malasuerte entran en escena. Durante el enfrentamiento con el Gallero, él es encuadrado dos
veces en primer plano, mientras que su oponente aparece en plano entero, plano medio y picado, lo que
visualmente tiende a disminuir su importancia. En otra secuencia relevante (la numero catorce), que
practicamente es un espectaculo musical sin pardamentos, la puesta en escena parece dispuesta para su
lucimiento, no sélo porque aparece cantando la mayor parte del tiempo de la representacion, sino
también porque los elementos del lugar (decorado y personas) se concentran en tomo suyo,
convirtiéndolo en el principal foco de atencion. A ello contribuye sin duda su presencia, el estar mas alto
que los demas, tener una bella cancionera a cada lado, su vistoso traje de charro con adomos brillantes y
el inmenso sombrero blanco que acent(ia su rostro y gestos mientras canta; y la calidad de su voz. Esta
es usada en over para unir planos del lugar y rostros de mujeres y hombres que celebran con gritos la
letra de la cancion tema.

Sus caracteristicas mas importantes son: la aficién a cantar (canciones romanticas o de fervor
regionalista), el dinamismo (es un personaje en continuo movimiento), el sentido del humor (que
comparte con sus acompanantes), [a nobleza (nunca mata a traicion, sino frente a frente; perdona al
Chueco Gallegos cuando finge arrepentimiento y a Malasuerte, ambos responsables de la muerte de sus
padres), la tolerancia (acepta el rechazo de Camela, deseandole felicidad), el don de mando y la
seguridad (constantemente se le muestra dando 6rdenes y pocas veces dudando), la solidaridad (auxilia
espontaneamente al inspector y al sefior Salas, evitando que los vaqueros del general les disparen) y la
exaltacion festiva de su pertenencia a una cultura simbolizada por Jalisco. Es, en resumen, un personaje
de gran vitalidad que opera activamente en la narracion para cambiar su situacion.

b).- Los personajes secundarios

Chaflan. Después del protagonista, es quien aparece en mas secuencias (13), aunque en ninguna es
promotor de acciones. Se caracteriza por ser eje de comicidad y apoyo del protagonista, del que siempre
esta recibiendo 6rdenes. Tiene como objetivos cuidar a Salvador, trabajar lo menos posible y cortejar a
cuanta joven encuentre a su paso. A ello se encaminan sus acciones y 1os conflictos que enfrenta: servir
al convaleciente Malasuerte o ser regafiado (por Radilla o por Chava). Su focalizacion es minima y
depende de las situaciones o didlogos cémicos que lo involucran. Se caracteriza por su fidelidad, flojera,
inclinacién a la borrachera y tendencia a piropear mujeres.



140

Malasuerte. De las veinte secuencias que componen la cinta, participa en diez; en dos de ellas es el
centro de la accién (cuando es herido y cuando hace la proposicion a Salvador) y por ello es el mas
focalizado. Su principal caracteristica es que tiende a expresarse mas con gestos que con palabras. Su
objetivo principal es obtener dinero del protagonista, ofreciéndose a entregarle a los asesinos de sus
padres, sin embargo no es un cinico, ya que su justificacién es la necesidad de mantener a su familia.
Sus acciones por lo tanto, son de apoyo a Salvador.

Carmela. A pesar de que solo participa en siete de las veinte secuencias que componen el fime, tiene
gran importancia en el relato, no tanto por sus acciones, sino por las que propicia. En las primeras dos
secuencias en que aparece, comparte la relevancia en cuanto a historia y focalizacion con el
protagoenista. Su perfil semi-pasivo desencadena acciones de otros: de la nifia Chachita, que busca unirla
primero y reconciliarla después con Salvador; de su novio Felipe, que al ser rechazado insta a su padre a
quitar el apoyo econémico al sefior Salas; de Salvador, quien se enfrenta a golpes con Felipe al verio
aparecer durante la serenata; y de los vaqueros del general, que niegan el paso del ganado de su padre
porque ella rechaza a Felipe. En una sola secuencia es motor de la accion, en la nimero trece, en la que
decide aceptar a Felipe, para ayudar a su padre. Sus caracteristicas son ser joven, bonita, bondadosa y
obediente.

Radilla. Si bien participa Unicamente en siete secuencias, su peso en los acontecimientos del relato es
significativo, ya que él orienta el destino del protagonista, funcionando como figura tutelar; primero al
ensefarle sus conocimientos del juego de cartas, [0 que lo vincula al entomo de la cantina y después,
cuando Salvador va en busca de los asesinos de sus padres, es el principal testigo de sus logros y del
apodo que le han puesto: e/ Ametralladora. A él corresponde también hacerlo regresar a su pueblo, al
proponerlo como competidor de! adinerado y petulante hijo del general. Se caracteriza por una
personalidad estable y constante y un odio visceral hacia las mujeres.

El serior Salas. Aparece en solo seis secuencias, pero su peso dramatico es considerable, ya que é!
determina, de manera indirecta, la decisién de su hija de aceptar al engreido hijo del general, lo que
precipita gran parte de los acontecimientos. Ademas, es quien desenmascara al supuesto general, con
un sutil comentario. Sus rasgos mas sobresalientes son tolerancia, discrecién y honradez. Su objetivo
central es realizar un negocio de ganado con el general, pero para conseguirlo no esta dispuesto a
sacrificar a su hija, y es capaz de promover acciones para hacer valer sus derechos (buscar el apoyo de
la ley para meter su ganado en los pastos del general ausente o llamar la atencion a su hija para que
frene las pretensiones del protagonista, pues ya esta comprometida con otro).
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La nifia Chachita. Interviene Unicamente en cinco secuencias; en la primera es especialmente
focalizada, ya que a través de ella se entabla la relacion entre la pareja central. En las siguientes es
testigo del mundo emotivo de la co-protagonista y es la encargada de decir y hacer lo que aquella no
puede o no se atreve por los convencionalismos sociales. Se caracteriza por poseer simpatia,
espontaneidad y “vis" comica.

Juancho. Participa en solo cuatro secuencias, en las cuales es escasamente focalizado y donde ademas
de mensajero es complice y apoyo de acciones del protagonista (imita el canto de un pajarito para hacer
que Carmela salga a [a ventana y luego cuida los caballos de ambos a corta distancia). Es simpatico,
servicial y malicioso; y al igual que Chachita, funciona como Cupido, uniendo a la pareja protagénica
mediante cartas.

Felipe. A pesar de que participa Unicamente en cinco secuencias, su importancia dramatica se mantiene
a lo largo de la cinta por su relacién con la co-protagonista y por la expectativa de un enfrentamiento con
el protagonista. Es propiciador de acciones y también participa en ellas. Sus rasgos distintivos son: poco
sentido del humor, intolerancia, engreimiento y altivez, expresados durante la pelea, cuando le dice al
protagonista “usté y yo no somos iguales”; o cuando ordena vinos para su boda y dice, levantando la voz
para que todos lo escuchen, "quiero de lo mejor, de lo mejor; pero también al final de la pelea, al exigir un
trato especial por ser hijo del general; y cuando Carmmela se disculpa con €I, responde con un "ya lo
esperaba") Su forma de vestir manifiesta ampliamente su afan de distinguirse (en todo momento luce
impecables y elegantes trajes citadinos adecuados para la ocasién, ya sea de montar o de etiqueta, pero
jamas el atuendo de charo). Su objetivo central es ser aceptado por Carmela, y para logrario no duda en
valerse de los vinculos econdémicos que su padre mantiene con el de la joven.

El inspector. Sus objetivos y funciones se encaminan a hacer valer la ley; sin embargo, sélo en una de
las tres ocasiones en que interviene para aplicaria, lo consigue (cuando detiene la pelea entre Salvadory
Felipe). En otra esta a punto de perecer él mismo (al tratar de obligar a los vagueros del general a que
franqueen el paso al ganado del sefior Salas) y en la principal (el crimen de los padres del protagonista),
todo queda en una promesa de justicia. Los rasgos que lo caracterizan son: don de mando y firmeza en
sus acciones, ademas de que nunca viste el traje de los rancheros, sino que lo vemos siempre con altas
botas negras, sombrero stetson y camisola (como inspector de pelicula del oeste).

El general. Solo interviene en cuatro de las veinte secuencias de la pelicula, pero el efecto de sus
decisiones afecta a otros personajes aun en su ausencia. Su objetivo primordial es que su hijo disfrute lo
que él ha conseguido, y que tenga lo que desee; para ello esta dispuesto a utilizar su dinero. Sus rasgos
principales son: falta de escrupulos, falsedad y cinismo, expresados en el hecho de ordenar un crimen y
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luego presentarse ante los sobrevivientes a dar el pésame, o en asumirse como militar de alto rango sin

serlo.

El analisis de los personajes a partir de su relevancia, focalizacion y perfil, permite extraer algunas
caracteristicas generales. En la figura del charro cantante se advierte la intencién de crear mas un “tipo”
que un personaje, en los términos que propone Richard Dyer®'® (de personaje novelistico); ya que
aunque manifiesta una sicologia mas desarrollada que la del "tipo”, la que es revelada gradualmente en
situaciones climaticas; no hay una profundizacion en su individualidad, porque el filme privilegia la accién
sobre fa introspeccion. Se le presenta como una suma de actitudes y comportamientos que definen a un
cierto tipo de individuos. El hecho de vincularlo a la exaltacion de la hombria y de lo “auténtico”
jalisciense, contribuye a situarlo como rol mas que como una entidad psicologica dotada de un peifil
emotivo, intelectual y actitudinal, lo que a larga hara mas facil estereotipar sus rasgos sobresalientes. Por
el tipo de acciones que realiza (matar hombres para hacerse justicia) no es un personaje positivo, sin
embargo la pelicula lo presenta positivamente.

De los personagjes secundarios, hay dos que tienen una marcada importancia en la pelicula, Chafldn y
Malasuerte, quienes funcionan como el principal apoyo dramatico del protagonista y sirven para definirio,
pues aparecen como su version buriesca y como testigos de sus cualidades y acciones. Pero ademas,
ambos aportan el elemento comico a la pelicula, mediante gestos, humor verbal y situaciones ridiculas o
exageradas, que restan solemnidad a los momentos de mayor dramatismo. Elios y los demas
personajes, dependen o son influidos en sus objetivos y acciones por los acontecimientos que propicia el
protagonista. Ambos comresponden al “tipo", presentados mediante unos cuantos rasgos (Chaflan es fiel,
“chistoso”, flojo, le gusta tomar y desborda sensualidad) que los hacen facimente reconocibles. No
obstante, el tipo de Malasuerte presenta mayor complejidad psicoldgica que el Chafldn, pues hay
momentos en que exhibe sentimientos de culpa y parece evolucionar a lo largo de [a narracion, ai ser
consciente de sus acciones y de las necesidades de los otros

Otros que rebasan al "tipo”, pero sin llegar a asumirse como personajes, en el sentido que propone
Richard Dyer, son Canmela, la co-protagonista, su padre y Radilla. Es decir, no solo son una suma de
caracteristicas, sino que expresan una sicologia de relativa complejidad que es mostrada durante los
acontecimientos.

Los que perienece plenamente a! 'tipo”, son los nifios Chachita y Juancho, Felipe el antagonista, el
inspector que representa a la ley y el general como el villano. Todos ellos son esbozados con unos
cuantos rasgos que los identifican de inmediato y se mantienen sin mayor cambio a través de la pelicula.

2 Richard Dyer, op. cit., p. 138.
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Esto significa que de los once personajes que intervienen en la pelicula, la mayoria pertenecen
totalmente al “tipo” (siete), y el resto (cuatro) presentan un relativo trabajo dramatico que los sittia un poco
mas alla de la simple tipificacion; lo cual se puede leer como un intento por representar en el filme
estereotipos facilmente reconocibles por el espectador, mas que individuos reales.
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CONCLUSIONES:

En esta investigacion he intentado hacer visible el proceso mediante el cual e! cine mexicano de los afios
treinta y principio de los cuarenta, fue creando la imagen del charro a través del género de la comedia
ranchera. Con esa intencién, se han mostrado los diversos elementos que se articulan en un texto filmico
para producir sentido; la forma en que aspectos histéricos y culturales interactuaron productivamente
para construir un género cinematografico como el de la comedia ranchera. El andlisis de este proceso
partié de una indagacion en tomo al origen del charro, utilizando fuentes histéricas y literarias y teniendo
como objetivo primario, esclarecer si ese tipo social existié realmente en la sociedad mexicana en algun
momento de su historia; o si sélo fue una recreacion folclorica instituida por el cine.

Algo que siempre llama la atencion respecto a la imagen cinematografica del charro, es su caracter un
tanto anacronico y excesivamente espectacular; lo que hace dificil entender cual fue su ubicacion
histérica y social en el universo rural mexicano. Esto, a pesar de que el propio género cinematografico en
que aparentemente surgid esa vision del charro, manejé siempre la idea de que éste era el representante
genuino de las tradiciones del campo mexicano; y que su origen se encontraba en el estado de Jalisco
(igual que se ha dicho, errébneamente, del mariachi). A esos supuestos, que fueron adquiriendo caracter
de verdades, contribuyé la mitificacion de esa figura, gestada al amparo de la institucionalizacion de la
charreria como deporte, con la fundacion de la primera Asociacién de Charros en 1921 y fa Federacion
Nacional de Charos en 1933. Estas agrupaciones de charros citadinos, ligadas a sectores
conservadores de la sociedad mexicana, implementaron una serie de reglas técnicas sobre el traje de
charro y las practicas ecuestres, mediante las cuales fueron "remodelando” la practica de esa actividad, y
al mismo tiempo empezaron a apropiarse de los componentes simbolico-culturales ligados a la figura del
charro; en un lento proceso que implicé reacomodar la realidad histérica para, por un lado, dotar al tipo
del charro de prestigio, vinculandolo a un linaje hispano conservador; y por otro, presentarlo como
simbolo de la mexicanidad.

Pero la realidad sobre el origen del charro y su entorno simbdlico (como revelo la primera parte de esta
investigacion), esta relacionada mas bien con el prolongado proceso de constitucidon de la nacionalidad
mexicana, en el cual participaron especialmente los sectores medios de fas zonas rurales de una
sociedad multicultural como lo ha sido México desde la conquista. La primera muestra de ello se
encuentra en la palabra charro, la cual no corresponde plenamente con la imagen que el cine mexicano
nos ha transmitido. La figura del charro manejada por el cine, se refiere en realidad al jinete mexicano
conocido como ranchero; el habitante del México rural, el de los ranchos, pueblos y haciendas, que se



145

caracterizaba por ser un jinete diestro en el manejo del caballo y la reata, y por vestir pantalén ajustado,
chaqueta corta y sombrero ancho, ambos con o sin adomos de plata.

Su antecedente mas remoto se encuentra en la época de la colonia y esta relacionado con la cria de
ganado. Aparecié en la segunda mitad del siglo XVI, cuando Ia divisién del trabajo en la explotacion
ganadera creé ciertas necesidades especificas, como la de domar al caballo y hacerlo “a la rienda” para
ser utilizado en las faenas vaqueras. Fue ahi donde surgieron los “arrendadores”, también llamados
"hombres a caballo”; vaqueros habiles en el uso del cabalio y la reata, quienes compartian con los
conquistadores el entusiasmo por ese animal, el cual habia sido factor decisivo para la conquista, junto
con la espada y las ammas de fuego. La fascinacion por el cabalio, partia no sélo de su utilidad practica,
sino de las posibilidades de diversion, competencia y libertad que permitia a su poseedor. Caballos,
ganado y vaqueros proliferaron en las enormes extensiones de tierra conocidas como estancias, las
cuales se existieron lo mismo en las “tieras calientes’, que en el norte del pais. Los vaqueros que
criaban ganado en esos lugares, parecen haber sido el primer antecedente del charro cinematografico.

Con el tiempo, esos vaqueros se transformaron en el mayordomo, caporal o vaquero de la hacienda,
durante el primer auge de ésta, en el siglo XVIl|, y a lo largo del XIX. A este grupo social, compuesto por
pequefios propietarios agricolas que se organizaban en ranchos y se denominaban rancheros; que eran
criollos, mestizos o mulatos y que combinaban diversas actividades para sobrevivir (la cria de ganado a
pequena escala, la amieria y el trabajo en las haciendas), es al que pertenece el tipo del charro, pues
fueron ellos los que dotaron a esa indumentaria de las caracteristicas que sobreviven en el traje de
charro y quienes la usaron en sus diarias faenas. De ahi surgieron también los grupos humanos que
participaron en los diversos movimientos armados que caracterizaron al México del siglo XIX. Como
chinacos, contrabandistas, plateados o rurales, esos rancheros fueron imprimiendo a su peculiar
indumentaria de resonancias simbolicas {tanto negativas como positivas), que sirvieron de sustento
intertextual a la figura del charre manejada por el cine mexicano a través de la comedia ranchera.

La creacion del estereotipo fimico del charro (como pretendi mostrar en este trabajo), tuvo como
sustento esa simbologia histérico-cultural que representaba el tipo del charro, del ranchero mexicano de
clase media. Por lo tanto, parece evidente que ese tipo social no fue una invencion del cine, sino
resultado de la progresiva incorporacion, al cine de ambiente campirano, de una serie de elementos de la
cultura popular mexicana que habian sido recreados previamente por [a literatura, el teatro de revista y el
cine mudo, tales como la cancion ranchera, el lenguaje, la comicidad y los tipos populares, entre ellos el
del charro; revalorados desde una perspectiva nacionalista auspiciada por el entomo de libertad y caos
que caracteriz6 a la primera etapa del movimiento afmado.
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Manejado por el teatro de revista como estereotipo burlesco del México rural, el tipo del charro fue
asimilado de la misma manera por el cine mudo, donde sin embargo aparecié una segunda acepcion,
que lo desligaba de lo popular y lo vinculaba al sector social de los hacendados, construyendo en torno
suyo una mitologia que lo unia a fa herencia hispana conservadora. En el cine sonoro, concretamente en
el género campirano, la imagen del charro siguié transformandose; se le afiadieron aspectos como la
cancion ranchera bravia, el traje charro de gala y el mitificado entomo de la hacienda, donde el charro
cantante funcionaba como elemento central de la narracion y de la puesta en escena; y el cual
corresponde a la tradicional imagen que ha difundido el cine mexicano. Este proceso de construccion del
estereotipo del charro cantante, estuvo asociado desde el principio al surgimiento del género de la
comedia ranchera, por lo que para entender al primero, es indispensable establecer, de manera
simultanea, la trayectoria del segundo. Es decir, el estudio de la comedia ranchera y del estereotipo del
charro, aparecen interrelacionados.

Desde la perspectiva semantico-sintactica elegida para el andlisis del género en esta investigacion, se
puede decir que la comedia ranchera fue producto de una experimentacion, donde diversos aspectos de
la historia y la cultura popular mexicana (tipos sociales, simbologia del charro, cancién ranchera,
lenguaje, etc.), fueron integrados por el cine de corte campirano en tomo a una sencilla historia de amor
ubicada en un México rural frecuentemente idealizado. En ese contexto, la figura del charro funcionaba
como simbolo de lo mexicano rural. Esa experimentacién se dio a través de un largo proceso de
negociacién entre género y espectadores, durante la cual el cine de ambiente campirano fue
construyendo un espacio de verosimilitud, un contexto de referencia que fuera aceptado por el publico,
mediante la anexion selectiva de los elementos de la cultura popular y de la historia mexicana antes
mencionados. Ese proceso culmind en la comedia ranchera, en la que es posible reconocer el origen de
algunos de sus componentes.

Es el caso del contexto socio-histdrico en el que frecuentemente se sittian ese tipo de peliculas, y que es
el de la época de las grandes haciendas del porfiriato, las que habian funcionade como la principal forma
de produccion agricola desde la colonia; o de los ranchos, su version disminuida. Lo caracteristico en la
recreacion filmica de ese entorno, fue el hecho de ofrecer una visidon romantica y a-critica, mediante
cuadros costumbristas que mostraban ambientes campiranos en fiesta permanente, donde destacaba la
figura del charro cantante como privilegiado representante de ese medio y portavoz de una ideologia
conservadora y “nacionalista”.

Por otro lado, la presencia del tipo del charro no sélo en el cine mexicano (mudo y sonoro), sino también
en el teatro de revista, no fue incidental, sino que estaba relacicnada con la vigencia de ese tipo social en
el México rural y en el imaginario colectivo. Esto Ultimo fue producto de su activa participacion (igual que
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otros grupos sociales) en los diferentes movimientos armados que habian caracterizado al pais desde el
siglo XIX. Como resuitado de los enfrentamientos politicos, la invasién de! pais y la oleada de
bandolerismo e inseguridad que esos acontecimientos provocaron, {os rancheros, pertenecientes a los
sectores medios del campo mexicano, que como se ha dicho fueron el nlicleo de donde surgié el charro,
se vieron forzados a participar, tanto en los enfrentamientos intemos (guerra de Reforma y pacificacion
del pais), como en la defensa del territorio nacional durante las invasiones extranjeras.

Su intervencion fue de varias maneras; en la época previa a la intervencién francesa, caracterizada por la
comupcién burocratica de aduanas y administracion de justicia, muchos de esos rancheros cuyos padres
habian peleado, empobrecido o muerto en la guerra de independencia, se vieron forzados a abandonar
su honrado trabajo de amieros a causa de los abusos de autoridades corruptas y se dedicaron al
contrabando de tabaco para sobrevivir (su actividad, vestimenta, proyecto de vida y vision del mundo los
describié Luis G. Inclan en Astucia, el jefe de los hermanos de la hoja o Los charros contrabandistas de la
rama). Durante la invasidn del pais, esos jinetes campiranos se transformaron en los formidables
guertilleros liberales -defensores del naciente mito del patriotismo- que pelearon contra los franceses y
fueron conocidos como chinacos, famosos por usar como armas la lanza y la reata, y ser habiles jinetes
que vestian el tipico traje del ranchero (similar al de charro, aunque con el saco mas corto, blusa roja,
pariuelo anudado al cuello o cubriendo la cabeza y ningin adomo de plata). La inestabilidad social y
politica que sobrevino durante y después de la lucha contra la intervencion, fue aprovechada por el
remanente de tropas -liberales y conservadoras- que no se habian reincorporado a la sociedad (y que en
su mayoria tenian como antecedente haber sido vaqueros, caballerangos o arrieros, es decir, rancheros),
los cuales conformaron las filas de los Plateados, terribles bandoleros que aterrorizaron la "tierra caliente”
(region que abarcaba los estados de Michoacan, Guerrero, Morelos parte del estado de México), durante
los afos sesenta del siglo XIX. Se caracterizaban por su crueldad y por el alarde que hacian de los
adomnos de plata en su indumentaria, que era el traje de charro de la época. Un udltimo tipo de rancheros
que recurrieron a las anmas, fueron los rurales, quienes desempenaron la funcién de policia politica en el
medio rural desde la restauracion de la repulblica hasta el fin del porfiriato. Su uniforme era una
adaptacién del traje de charro (chaqueta gris de lana con borde rojo, pantalones de cuero al estilo
mexicano con aberturas a lo largo de las piemnas, y un sombrero de ranchero). Fueron una policia
enfocada a la contencion de problemas como el pillaje o el estallido social; siempre iban a caballo y se
distinguieron por su violencia represiva, ya que frecuentemente recurrian a la “ley fuga” para deshacerse
de sus prisioneros o victimas. Todos esos grupos, chinacos, contrabandistas, plateados o rurales, al
utilizar el traje de charro y exhibirlo con diferentes connotaciones, contribuyeron a fijarlo en el imaginario
colectivo como algo representativo de |a identidad mexicana.
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La idealizada vision del ambito rural y de sus tipos sociales, que fue incorporada por el cine de ambiente
campirano y posteriormente por la comedia ranchera, provenia en gran medida de la literatura mexicana
escrita por autores liberales del siglo XIX. La intencién de “"educar y moralizar a las masas”, que fue el
objetivo central de esa literatura, determiné la inclusién de figuras representativas del pueblo como el
charro o ranchero, el ladrén despiadado, la china y la garbancera (el antecedente de la sirvienta) entre
otros. En obras como Astucia, los charros contrabandistas de la rama o los hermanos de la hoja (Luis G.
Inclan), E/ Zarco (lgnacio Manuel Altamirano), Los plateados de tiemra caliente (Pedro Robles) o La
parcela (José Lopez Portillo y Rojas), emergio la primera descripcion entre épica y romantica de la figura
del jinete mexicano luciendo el traje de chamo. A través de sus paginas se difundieron elementos como
lenguaje, costumbres, problematica, escenarios geograficos como el de Jalisco, codigo de honor y
sicologia de tipos sociales representativos de la clase media del campo, los cuales se caracterizaban por
su vitalidad y temeraria forma de vida; aspectos que retomd la comedia ranchera para modelar su
entomo y su figura emblematica: el charro cantante.

El cine mudo mexicano por su parte, en lo que se conoce como "nacionalismo costumbrista”, intenté
reactualizar algunos postulados de la tradicion romantica de la novela del siglo XIX, ligados a la
exaltacién de lo nacional, mediante la recuperacion del paisaje, el costumbrismo y los tipos populares,
Esta labor fue esencial para la comedia ranchera, ya que significo el rescate visual de la vida en las
haciendas y de sus tipos representativos, Al mismo tiempo, el cine mudo incorporé ciertos elementos del
teatro de revista mexicano, como los personajes comicos, el lenguaje y algunos aspectos de su esquema
narrativo. La utilizacién que el cine mudo hizo de estas dos influencias (la literaria nacionalista y la del
teatro frivolo), esbozo en gran medida las caracteristicas de la comedia ranchera y del estereotipo del
charro. Mediante temas y actores provenientes del llamado teatro de género chico (Leopoldo Cuatezdn
Beristain, Lucina Joya, Alfonso Pompin Iglesias, Lupe Rivas Cacho o Joaquin Pardavé), en algunas
cintas mudas se propicié una visién caricaturesca de los tipos sociales del campo y de su entomo, vistos
como sujetos anacronicos pero divertidos. Pero al mismo tiempo, ese universo campirano fue
reivindicado por otras peliculas de corte roméntico y conservador, donde se destacaba la indumentaria
del ranchero acomodado y las costumbres ligadas a la vida en el campo, las que hacian referencia auna
legendaria aristocracia rural, catélica y mexicana, representada por la organizacién social en tomo a la
hacienda y por la prestancia del “hombre a caballo”, el charro visto como simbolo legitimo de tradicion.,

Ambas aproximaciones a ese entomo y a sus figuras representativas, constituyeron el germen de la
futura comedia ranchera. Lo comico burlesco estaria presente en los estereotipos del campesino o el
ranchero, en la sirvienta respondona o chismosa y en el bufonesco acomparnante del charro cantante;
todos ellos poseedores de la picardia verbal y el lenguaje popular desarrollados en el teatro de revista. La
perspectiva romantico-conservadora, permanecid en la idealizada vision de la vida en las haciendas,
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donde se ocultaba la desigualdad social y se elogiaba la funcion patemalista del hacendado, maquillando
todo de “color local”; pero especialmente en el personaje del charro cantante, el cual fue convertido en un
atractivo estereotipo, representante del hispanismo catélico o del criollismo nacional; un elegante
hacendado o un varonil caporal vestido de charro.

El teatro de revista, como se ha visto hasta aqui, fue un factor esencial en la conformacion de la comedia
ranchera y del estereotipo filmico del charro; ya que el primer cine sonoro de ambiente campirano basé
su popularidad en la asimilacién de actores, lenguaje, musica y algunos recursos del esquema narrativo
de esa forma de representacion. La importancia del teatro de revista en las primeras décadas del siglo
XX mexicano, radico en su original acercamiento al costumbrismo y folclor de todo el pais. Ese acceso a
lo popular constituy® una experiencia social suj genens, en la cual, como apunta Guillermo Bonfil Batalla:
el teatro fue del pueblo”, pues en los escenarios se privilegié la presencia de tipos populares
representativos del pueblo mestizo e indigena, con su lenguaje, sentido del humor y vision del mundo.
Ademas, en ese medio se revaloré socialmente el espafiol mexicano y se fue desplazando el monopolio
del acento hispanico, vigente desde la colonia en los sectores medio y alto de la sociedad mexicana.
Todo ello ocurrio en el contexto de la etapa posrevolucionaria, en un momento en que surgia una nueva
sociedad con anhelos de modernidad que traté de dare "presencia escénica” a su lenguaje y a sus
figuras representativas. Personajes como el payo, el pelado, el empistolado general revolucionario, el
indio, el ranchero ladino, el soldado de leva, la sirvienta, el gendamme o el charro, fueron llevados al
escenario revisteril de manera comica. Y fue ahi, donde la figura del charro se empez6 a manejar como
estereotipo del habitante del México rural.

La presencia de la musica popular mexicana incidié también en la aceptacion de la comedia ranchera,
especialmente la cancién campirana (originada en el siglo XIX), la cual sufrié una importante
transformacion durante la efervescencia nacionalista posrevolucionaria; convirtiéndose en un producto
citadino con color campirano, conocido como “nueva cancién ranchera". A partir de ésta, se fue gestando
una modalidad muy aceptada por el publico de la época, llamada estilo ranchero bravio. Se trataba de
una forma de ejecucion afirmativa, escrita en tono mayor, "que daba una impostacion a la voz o
prescindla por completo de ella, utiizando directamente la garganta, aunque esto significara en
ocasiones una enunciacion rasposa y poco musical (por lo tanto méas bravia).’®'' Esa modalidad habia
sido desarrollada por la cancionera Lucha Reyes al perder su voz de soprano y empezar a cantar "de
garganta”. El cine sonoro, principalmente la comedia ranchera, dio mayor presencia y arraigo a este
nuevo estilo de cancién ranchera a través del charro cantante, interpretada por figuras como Tito Guizar,
Jorge Negrete, Pedro Infante o Luis Aguilar. La relacion entre cancion bravia y cine, se volveria

2" yolanda Moreno Rivas, op. cit., p. 187.



150

inseparable a partir del éxito de jAy Jalisco no te rajes! (1941, Joselito Rodriguez), al entrar en escena
la pareja Esperon-Cortazar; quienes iniciaron la producciéon en serie de este tipo de canciones.

Aunque de manera indirecta, la radio también colaboré al auge y aceptacién de la comedia ranchera,
pues en su amplia labor de difusién de la musica popular mexicana, funcioné como parte del engranaje
comercial que permitio el surgimiento de la industria cinematografica mexicana. La rapida popularidad
que ofrecia la radio, y el hecho de que se escuchara en todo el pais e incluso fuera de este, favorecid la
migracidén de musicos y cantantes hacia la capital mexicana, los cuales contribuyeron a revitalizar la
expresidon musical. A través de ellos amibaron a la capital influencias musicales que enriquecieron la
cancion mexicana.

El analisis de los componentes semanticos de la comedia ranchera y el esbozo historico del origen del
charro, permiten suponer que la imagen filmica del charo cantante funcioné como simbolo de lo
mexicano rurai, porque era resultado de un proceso de categorizacion socialmente elaborado y por lo
tanto también compartido socialmente. Asi, a partir de la representacion de ciertos rasgos distintivos del
ranchero mexicano (actitudes, forma de vestir y de relacionarse), resultado de la representacion social
que de ese tipo se tenia en las zonas urbanas, tanto el teatro de revista como la comedia ranchera fijaron
ciertas caracteristicas del tipo del chamo cantante, que lo convirtieron en un estereotipo; es decir, en una
sintesis de los rasgos esenciales de un tipo social faciimente reconocible. Pero esas caracteristicas que
tenian un anclaje social, operaron simultdneamente como recursos narrativos del medio filmico para
sintetizar lo esencial del personaje y permitir el reconocimiento del plblico; lo cual contribuy6 a reforzar la
percepcién del tipo del chamo como estereotipo. En ese sentido, podemos decir que la utilizacion de la
figura del charro cantante como estereotipo, tanto en el teatro como en el cine, obedecié a necesidades
narrativas (sintetizar lo esencial de un tipo social para facilitar el reconocimiento del espectador) como
culturales (la representacion social de una figura distintiva del medio rural).

Con esto no pretendo decir que el espectador contemporaneo de ese cine asumiera como real la
representacion de esa figura y de su entomo rural. El elemento mediador entre cine y espectador era lo
que podemos llamar “contexto de credibilidad o verosimilitud®, el cual se refiere a la nocién de realidad
establecida por filmes anteriores. Es decir, desde el momento en que una situacion, estilo o personaje se
repiten en varias peliculas, se convierten en normales, en verosimiles. Ese entomo de verosimilitud que
fue estableciendo el cine de ambiente campirano, al codificar la figura del charo junto con una
indumentaria, personalidad y ambito de accién (el rancho o la hacienda), propicié que el publico aceptara
esa propuesta de ficcion no como algo real, sino como una representacion de la realidad.
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A través del proceso mediante el cual, como hemos visto, se fue configurando tanto el estereotipo del
charro como la sintaxis distintiva de la comedia ranchera, se advierten dos momentos importantes,
representados por las peliculas All4 en el Rancho Grande (1936, Fermando de Fuentes) y jAy Jalisco
no te rajes! (1941, Joselito Rodriguez), de cuyo andlisis textual se desprenden ciertas caracteristicas
que permiten profundizar en los mecanismos que desplegé el género para construir su universo de
verosimilitud, y para modelar la figura del charro como estereotipo.

Partiendo del enfoque semantico-sintactico elegido para el analisis del género cinematografico, podemos
decir que All4 en el Rancho Grande (1936, Femando de Fuentes) aparece como la primera
combinacion exitosa de los elementos semanticos a que se hizo referencia anteriormente. En ella se
estructurd una sintaxis que continuaria transformandose hasta constituir la comedia ranchera, y cuyas
caracteristicas principales fueron las siguientes:

1)- La supeditacion de todos los recursos cinematograficos a dos funciones: la narrativa (o sea, a "contar
una historia") y la de orientar permanentemente al espectador en la construccién del tiempo y el espacio,
reforzando por diferentes medios la ilusién de continuidad y tridimensionalidad. Esto significa que la
pelicula opera sobre el modelo de representacién basado en el “montaje clasico”, que consiste
fundamentalmente en el "borrado” de las huellas de la enunciacién. Como resultado de lo cual, el
espectador tiene la ilusion de dominar todo lo que se ofrece a su vista; suponiendo que algo discursivo
{como lo es la ficcion representada), es un reflejo de |a realidad.

2)- La intencién de “verosimilitud”; el afan de construir un universo de credibilidad en sus propios
términos, pues lo verosimil se refiere aqui a la nocién de realidad establecida por filmes (o textos
culturales) anteriores, “...a la relacion de un texto con la opinién publica, a su relacidn con otros textos y
también al funcionamiento intemo de la historia que cuenta.”?'?En ese sentido, el verosimil a que remite
continuamente Alld en el Rancho Grande, es el establecido por el teatro de revista y las peliculas
anteriores de amblente campirano, con sus estereotipos y codificaciones de la cultura popular.

Apoyada en esa pre-interpretacion de lo popular, la cinta elabora su universo formal de verosimilitud
mediante la construccion de un espacio, un tiempo y un disefio de personajes con las siguientes
caracteristicas. El espacio representado da la impresién de ser un entormo integrado, homogéneo y
continuo, a pesar de estar constituido por una sucesion de pequeiios fragmentos de "realidad”. Ello es
resultado de un trabajo formal que se apoya en multiples elementos (nexos de articulacién por identidad,
proximidad y transitividad, musica y sonidos over, raccords, fotografia contrastada y puesta en escena),
los cuales contribuyen a mantener un espacio reconocible para el espectador, donde se evita la

2 jacques Aumont ef al., op. cit, pp. 141-144.
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confusion de lugar y accién y se refuerza la funcién namativa del filme. Dentro de esos parametros, All4
en el Rancho Grande establece una divisién del espacio en dos ambitos: el publico y el privado, los
cuales interactian para definir la ilusién de continuidad unitaria. En el espacio publico predomina la
representacion del universo social masculino, y transmite la sensacion de convivencia solidaria y festiva,
ligada a lo espectacular, a una atmésfera de artificio que pretende ser auténtico. Comparativamente, el
entomo privado (reservado a lo mujeres, a la familia y al representante del poder), es representado como
sitio de mesura, trabajo, orden y represion vital.

Respecto al tiempo, se distingue por la casi exclusién de la representacion del tiempo de trabajo
masculino, y la sobre representacion del tiempo dedicado a celebraciones y festejos. Esto es resuitado
de la manipulacién que el fime ejerce en la duracién mediante la dilatacion. El hecho de que secuencias
narrativamente importantes se concentren en el rostro de los que cantan o los que escuchan, implica una
expansion del tiempo por el uso de planos demasiado largos. Por otro lado, la escasa accién y nula o
minima representacién del tiempo laboral, son elementos que contribuyen a dar la sensacion de fiesta
permanente (algo que se convertiria en una de las caracteristicas del género) Lo mismo puede decirse
de las canciones y el tiempo que ocupan en la pelicula (de las 21 secuencias que integran el filme, en
cinco hay musica y canciones dentro de la diégesis, y el total de tiempo que tienen en la pelicula es de
16' 10 segundos). Ademas, ese tiempo de festejo da la impresién de ser continuo, por el hecho de que
las celebraciones articulan la narracion vinculadas al plazo temporal, lo que implica que la idea de fiesta
impregna incluso las secuencias en que no hay festividad.

En el disefio de personajes, All4 en el Rancho Grande privilegia los papeles masculinos (los
protagonistas son hombres) y sobre ellos existe un mayor trabajo dramatico y de puesta en escena. En
esto influye el vistoso traje de charro, que junto con el caballo, funcionan como simbolos de clase y de
masculinidad (sélo el patron lieva el traje de gala y posee caballos, los demas los usan para el trabajo,
pero para su transporte personal utilizan burros). En la indumentaria charra se aprecia la intertextualidad
teatral (la extravagancia de combinar de forma llamativa la tradicional vestimenta del ranchero mexicano,
con adomos y estilo del cowboy; y con barrocas exageraciones provenientes del teatro de revista). En
general, se evita la construccion de personajes complejos y se recurre a los tipos o estereotipos. Las
mujeres por ejemplo, son presentadas de manera simple, como estereotipos de feminidad: la joven
rancherita victimizada (la cenicienta), o la malvada (la bruja); todas ellas igualmente provistas de un
vestuario y un maquillaje de inspiracion revistera. Un papel importante en la cinta es el de la figura comica
masculina que acompaiia al protagonista y funciona como su escudero y su version buresca; quien igual
que las mujeres, es delineado como estereotipo (el ranchero flojo, borrachin, chistoso, seductor y alegre),
pero como condensa elementos comicos, tiene mayor presencia en la representacion filmica que
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aquellas. También es notoria la presencia de estereotipos de extranjeros. el espaiiol y el norteamericano,
definidos por su lenguaje, forma de vestir y perfil comico.

La cultura popular mexicana (contemporanea y anterior) aparece incorporada en la cinta de varias
maneras: a través de la musica y las canciones, el lenguaje, los tipos populares, la representacion de la
religién y la fiesta. Musica y canciones tienen la funcién de vincular la cinta con textos de la cultura
vigente, provenientes de otros modos de representacién como el teatro de revista (donde se dio a
conocer la cancion tema y la estructura de la historia) y la radio. Esta ultima habia popularizado
canciones y cantantes incluidos en la cinta. La letra de esas canciones, a su vez, enlaza al texto filmico
con la cultura musical en boga (la cancién romantica y la nueva cancidn ranchera), y a través de ésta con
aspectos como la ubicacion social de la mujer (la mayor parte de las canciones interpretadas en la cinta
aluden a ella) y la exaltacion festiva de la "pertenencia” al entomo rural, aspecto visible en la cancion
tema Alld en el Rancho Grande. Por ofra parte, en el Huapango retachado (o coplas de retache), se
hacen manifiestas antiguas tradiciones de la cultura oral del campo mexicano, donde se alude al México
profundo, al México no alfabetizado, el que tenia como tnico medio de informacién y entretenimiento la
transmision oral, de canciones y leyendas populares en forma de enfrentamiento amistoso, con
versificaciones improvisadas (cantadas) y adecuadas a la situacién.

Mediante el lenguaje y los tipos populares que pueblan la pelicula, se hace explicita la relacién con el
verosimil instaurado por el teatro frivolo a través de una de sus comicos mas famosos, Caros Lopez
Chaflan, portador de la comicidad verbal desarrollada en ese medio. Pero esa relacion se aprecia
también en la puesta en escena de numeros musicales y espectaculos costumbristas que caracterizaron
a ese medio, donde conviven el nacionalismo y el folclor. Los modismos y matices del habla popular que
escuchamos en personajes como el Chaflén o Angela, conectan al filme con el humor verbal desarrollado
en el teatro de revista, y con la utilizacion, entre burlona y festiva, que de su lenguaje hace el pueblo

mexicano.

El lenguaje funciona también como vehiculo para el comentario politico, en expresiones como “jlgualdad
social!”, “{Yo soy comunista!”, o el uso del calificativo “reaccionario” para referirse al trabajo, dichas por el
personaje del Chaflan (flojo y borracho); lo que constituye una critica hacia el discurso politico y social del
cardenismo (que promovia ideas de igualdad e intentaba limitar los privilegios de algunos grupos
dominantes). El lenguaje introduce asimismo la dimension ideolégica, al presentar la realidad econémico
social del sistema productivo de la hacienda como algo natural, y las relaciones desiguales en que se
fundaba, como un acto de reciprocidad humanista por parte del patron, quien lo expresa en el siguiente
dialogo, dirigiéndose a su hijo (el futuro patrén):
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-‘Estas buenas gentes nos quieren de veras Felipe. Algun dla, cuando heredes esta hacienda, como yo la heredé
de mis mayores, sentirds la satisfaccion que yo siento ahora si sabes ser humano y compasivo con los que por
nosotros defan en el zurco, sudor, sangre y vida".

-“Ve aprendiendo, hijo mlo, como el duefio de un rancho debe ser para sus peones: padre, médico, juez y a veces,
thasta enterrador!”

La religion y la fiesta, a su vez, conectan a la pelicula con el intertexto de la Memoria colectiva a través
de la interpretacion del jarabe tapatio y |a celebracién de las “fiestas patrias” y las festividades religiosas
(la feria de san Onofre). En ambas expresiones, mundanas o religiosas, la memoria colectiva opera como
un intertexto que reactualiza acontecimientos pasados mediante referentes de identidad que rebasan la
memoria individual y aparecen simbolizados en la imagen de la virgen de Guadalupe o en el baile del
Jarabe tapatio. Este baile, cuyo significado especifico se ha diluido (o simplemente se considera parte del
folclor mexicano), en el filme todavia mantenia su funcién simbdélica de nacionalismo, por eso formaba
parte de los nimeros musicales que festejaban las “fiestas patrias”.

Después de la sorprendente acogida que recibié All4 en el Rancho Grande en 1936, dentro y fuera de
México, se intento repetir la formula implicita (folclor, costumbrismo y cancion ranchera interpretada por
un actor cantante), aunque con algunas variaciones. Se inicid asi lo que puede considerarse una etapa
de experimentacion (que daria origen a la comedia ranchera), durante la cual se fue estableciendo una
codificacion semantico-sintactica del universo rural mexicano, que para los fines de esta investigacion se
agruparon en tres bloques. El primero incluye las cintas que calcaban la estructura basica de All4 en el
Rancho Grande, pero la ubicaban en otras regiones del pais, destacando el folclor y la musica de zonas
como Veracruz, el istmo de Tehuantepec o Chiapas. El segundo esta constituido por las peliculas que
mantenian el esquema de la cinta de referencia, pero acentuaban el elemento melodramatico o lo
mezclaban con las convenciones de otros géneros (el cine de aventuras, el de época o el de la
Revolucion), o de otros modos de representacion (el teatro de revista mexicano) Finalmente, en el tercer
bloque se encuentran las primeras comedias rancheras.

Cabe senalar que la denominacion comedia ranchera se empezd a utilizar en relacion a este género en
época reciente (a fines de los afios sesenta, cuando se inicié la investigacion formal de la historia del cine
mexicano); y fue establecido por la critica. Pero en etapas anteriores (la época del cine mudo o los afios
treinta), la publicidad se referia a ellas simplemente como “peliculas de ambiente netamente nacional™?"?
o “cintas costumbristas” Lo distintivo de la comedia ranchera, fue que conservaba el esquema semantico
y sintactico propuesto por Alla en el Rancho Grande (el titulo de la pelicula era el de una cancion
campirana de moda, el protagonista era un charmo alegre y cantador, la accién ocurria en un rancho,

3 Gabriel Ramirez, Miguel Contreras Torres, 1899-1981, México, CIEC, Universidad de Guadalajara, Jalisco, 1994, p. 17.
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hacienda o pueblo, etc.), pero en ella se enfatizaba el componente humoristico a través de personajes,
lenguaje, situaciones o tratamiento de la historia.

Asimismo, es notorio que en ese periodo que hemos llamado “de experimentacion” y que va de 1937 a
1940, hubo dos regiones especialmente privilegiadas por los filmes de ambiente campirano para ubicar
su accion; el entomo rural jaliscience y el veracruzano (otros estados representados fueron Michoacan,
Querétaro, Zacatecas y Chihuahua). El estado de Jalisco fue elegido por peliculas de cierto éxito que
elogiaban su folclor o trataban de vincularlo con el westem o la novela mexicana del siglo XIX, entre ellas:
Jallsco nunca plerde (1937, Chano Urueta), Amapola del camino (1937, Juan Bustillo Oro): Ojos
tapatios (1937, Boris Maicon); La tierra del mariachi (1938, Rall de Anda; Nobleza ranchera (1938,
Alfredo de! Diestro); y EI Zorro de Jalisco (1940, José Benavides jr.).

La primera muestra importante de comedia ranchera, de acuerdo a los elementos antes mencionados,
fue jAy Jalisco, no te rajes! (1941, Joselito Rodriguez), donde la presencia del chamo cantante y la
cancion bravia eran |las partes medulares. En ella sin embargo, se observa una novedosa disposicion de
las convenciones semantico-sintacticas que habia instituido All4 en el Rancho Grande, las cuales
habian sido fijadas progresivamente por peliculas posteriores, similares en su expresion y contenido.
Esto explica en parte el hecho de que la cinta ya sélo presentaba ciertos referentes espaciales como la
cantina, la plaza de gallos o una calle de pueblo, para activar en el espectador el ambito de la comedia
ranchera. Las convenciones de verosimilitud que en ella se mantuvieron, fueron las siguientes:

En el aspecto formal, coincidi® con su predecesora en la supeditacion de todos los recursos
cinematograficos a la funcién narrativa y a la de orientar permanentemente al espectador en la
construccion del tiempo y el espacio. Es decir, se basd en lo que se conoce como escrtura cldsica,
donde el objetivo central es [a permanente orientacion del espectador mediante el montaje y una puesta
en escena que privilegia la centralidad de la figura humana y de la accion, y se estructura basicamente
con planos intermedios. Las formas de asociacion entre planos, son principalmente por identidad,
proximidad y transitividad. Su uso influye en la percepcién de un espacio integrado, continuo y
homogéneo. Esa misma funcion tienen los sonidos, tanto la musica y las canciones como los ruidos del
ambiente.

El espacio representado en jAy Jalisco, no te rajes! se asemeja al del filme de referencia en un punto
importante: es predominantemente masculino.;es un lugar de encuentro, tension y conflicto entre
hombres, que parece hecho a su medida. Incluso la vision de familia propuesta en la cinta se compone
unicamente por hombres, y es presentada de manera positiva. Esto implica la manifiesta exclusién de la
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mujer del ambito familiar (algo que no sucedia en All4 en el Rancho Grande, donde este era presentado
como su espacio natural).

Por otro lado, nuevamente se privilegia la representacion del tiempo masculino (ligado al ambito de la
cantina o la feria), sobre el femenino. Prevalece asi (igual que en el filme canoénico) una temporalidad de
permanente ocio masculino, donde el tiempo laboral vuelve a estar ausente y donde predominan los
momentos en que los hombres prueban su mayor o menor capacidad para matarse o en los que se
divierten emborrachandose y apostando su dinero en peleas de gallos o jugandolo en albures. En cuanto
al tiempo de diversién femenina, éste aparece vinculado al servicio de otros (levar compras y cuidar a la
nifa Chachita, atender al padre y al futuro esposo) o escasamente (dos secuencias) a entrevistarse con
el pretendiente amoroso. Esto significa que el tiempo representado corresponde mayoritariamente a la
interaccion y diversion exclusivamente masculinas (once de las veinte secuencias y dos en que se
incluye una minima intervencion femenina); en tanto que el dedicado a |a representacion de ocupaciones
femeninas se limita a siete secuencias, donde la actuacion femenina no es exclusiva. Esa disparidad en
la representacion de la temporalidad del filme, significa dotar de mayor importancia a las actividades
masculinas que a las femeninas. Asimismo, al situar la mayor parte del tiempo de interaccién masculina
en el entomo de la cantina, el palenque o la feria, donde los hombres se emborrachan, pierden o ganan
dinero facilmente en juegos de cartas o apuestas a gallos que pelean, e incluso llegan a matarse entre
ellos sin que medie ninguna legalidad, transmite la idea de que esas actividades son las méas
representativas de los hombres.

Ellenguaje y los tipos populares, igual que ocurria en Allé en el Rancho Grande, muestran la influencia
del teatro frivolo mexicano. Esto se aprecia en la intencion de dar verosimilitud a los personajes a través
del habla popular; tanto a representantes de la picaresca mexicana (Chafldn, con sus ingeniosas
expresiones de doble sentido) como a los tipos espafnoles (Malasuerte y Radilla con su acento hispano y
sus caracteristicos usos verbales). De manera similar a como se hacia en el filme candénico, se usan tipos
y lenguaje popular para introducir en la pelicula el intertexto politico (a través del personaje del falso
general), que se entiende como una critica hacia los militares de alto rango formados durante el
movimiento armado. Es decir, mientras que en All4 en el Rancho Grande (1936) se hacian abiertas
criticas a la politica del gobiemo en tumo, a través de expresiones supuestamente comicas del Chaflan,
cinco arios después (1941), la critica mas fuerte en términos politicos aparece referida a personajes de
una etapa histérica anterior (la de la Revolucién), caracterizada por la inestabilidad politica. Esto podria
leerse también como una forma de autocensura (o de abierta censura), pues los militares provenientes
de la etapa armada de la Revolucion, estaban atin en el poder en 1941.
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En el disefio de personajes, nuevamente se privilegian los papeles masculinos (especialmente el del
charro cantante), los que por otra parte son mayoritarios, pues de un total de once, solo dos son
femeninos. Los personajes que aparecen en mayor nimero de secuencias son hombres (Salvador,
Chafldn y Malasuerte); y en torno a ellos se observa un mayor trabajo dramatico y de puesta en escena,
sobre todo en el protagonista. Este destaca no sélo como el principal propiciador de acciones en la
narracion, sino por ser el mas focalizado, debido principalmente a lo llamativo de su atuendo y al hecho
de que canta. El traje de charmo y la capacidad para cantar desemperian un papel central en cuanto a la
puesta en escena, que es uno de los principales recursos filmicos para resaltar personajes o acciones.
Por ofra parte, es evidente la intencion de conformar al protagonista como un rol, es decir, como un
personaje codificado, como un estereotipo. En ese sentido, mas que los matices de su personalidad, se
pone de relieve el tipo de gestos que asume; y mas que la gama de sus comportamientos, se resaltan las
acciones que lleva a cabo. Esto permitié que posteriormente se le convirtiera en una codificacion social,
en el charro cantante, dotado de atributos como simpatia y sentido del humor, habilidad para cantar
canciones de elogio a su tiema natal 0 a la mujer que ama, aparente disposicién para jugarse la vida, un
cierto codigo de honor que incluye la nobleza (nunca mata a traicion, sino frente a frente y sabe perdonar
al que se arrepiente), solidaridad con los desvalidos, exaltacion festiva de su pertenencia a una cuitura
simbolizada por Jalisco y caracter independiente (nunca se somete o humilla ante otros). Durante los
anos cuarenta, la comedia ranchera fue privilegiando ciertos rasgos de esta codificacion, dando por
resultado en algunos casos, visiones caricaturescas de hombre.

Respecto a los personajes secundarios, la pelicula mantiene ciertas caracteristicas instituidas por Allé en
el Rancho Grande; como el predominio de los "tipos”. En el caso de los personajes femeninos
(reducidos a la pareja amorosa del protagonista y a una nifia), aunque la co-protagonista ya no es una
“cenicienta”, mantiene su perfil semi-pasivo y sus caracteristicas (ser joven, bonita, bondadosa y sumisa),
alas que se suma su tendencia a reprimir sus deseos y reacciones, propiciando acciones de otros. El
elemento cémico de la pelicula sigue estando representado por el actor Chafldn, como ayudante y
compafiero del protagonista, a pesar de que ahora lo comparte con Malasuerte. Ambos funcionan como
apoyo dramatico del protagonista y sirven para definirlo, pero sobre todo aportan el tono cdmico a ia
cinta, mediante gestos, humor verbal y situaciones ridiculas o exageradas, que restan solemnidad a los
momentos de mayor dramatismo.

Los nuevos elementos que introdujo jAy Jalisco no te rajes! al universo del cine de ambiente ranchero,
y que en su mayoria habrian de permanecer, fueron:

El hecho de que el pueblo donde transcurre la namracion (a diferencia de Allé en e/ Rancho Grande)
carece de nombre, opera sélo como parte de un espacio territorial llamado Jalisco. La exaltacién de dicho
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lugar es una constante en la pelicula, estrechamente asociada a la fiesta y a la competitividad masculina
a través de la musica y las canciones. Estas Ultimas conectan al filme con la cultura musical
contemporanea, la de la cancion ranchera bravia, el teatro de revista y la radio; ya que en esos medios
habia surgido y se habia hecho famosa la cancién tema y su intémprete original, Lucha Reyes (quien
aparece en la cinta interpretando dicha cancion), considerada la principal exponente del estilo bravio. La
invocacién afirmativa de la pertenencia regional es el tema principal de esa cancién y de las coplas de
retache. En ellas se hace referencia a la identidad, pero no se trata de una nocién incluyente de
identidad, pues nunca se menciona otro lugar del pais mas que Jalisco. Se advierte la intencidon de
elogiar Unicamente lo jaliscience, presentandolo como prototipo de hombria y belleza, sin vinculario a la
generalidad de lo mexicano, a la pertenencia a una nacién que es México, y de la que Jalisco no es mas
que una parte. El modelo de hombre ensalzado por esa cancion, es el charro que porta pistola y guitarra,
que es valiente y alegre, caracteristicas que se resumen en la palabra macho. Esa concepcién de lo
Jalisciense, incluye a la mujer y a la ciudad de Guadalajara, descritas con atributos de hembra.

En la representacion del mundo femenino (limitada a sélo cuatro secuencias del total de veinte que
componen la cinta), domina una percepcion estereotipada; que la concibe en forma despectiva, mediante
expresiones de misoginia verbal supuestamente cdmicas (como "animal venenoso” que destruye al
hombre), como atractivo visual en el festejo permanente de la feria, la cantina o la plaza de gallos; o
como “ideal’” de mujer; que es el caso de la co-protagonista (mostrada usualmente en espacios
cerrados), objeto de negociacién entre hombres y mitificada como algo sagrado, pero reprimida en sus
deseos y expresiones vitales.

En el espacio representado por la pelicula, la imagen idilica del campo (que enmarcaba la accion y la
cotidianeidad en Alld en el Rancho Grande) casi ha desaparecido, sustituyéndosela por un ambito
semi-urbano (pueblos y ciudades pequefias), donde en lugar del rancho o la hacienda, se privilegia el
entomo de la cantina o la feria. Otra falta notable es la representacion de la convivencia social, los
personajes aparecen frecuentemente en espacios amplios y concurridos (el palenque, la plaza de gallos,
la feria o la cantina), pero aislados entre si o vinculados unicamente para competir (la excepcién es el
interior de la cantina en su modalidad de hogar; porque como espacio de diversion masculina mantiene
los elementos antes sefialados). Asimismo, se advierte la ausencia de una legalidad efectiva, ya que en
la pelicula prevalece una atmdsfera de impunidad (algo que no se percibia en Alld en el Rancho
Grande), donde los asesinatos parecen asumirse como prueba de destreza de quién los efecttia, o como

el Unico recurso para hacerse justicia.

El peculiar manejo del tiempo en Ay Jalisco, no te rafesl!, especialmente el uso de la condensacion
(obviando tiempos muertos) mediante elipsis intemas o secuencias de montaje, aporta al filme un
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dinamismo y agilidad que ayudan al avance de la historia y contribuyen a mantener el interés del
espectador. Esto contrasta notablemente con el ritmo pausado y a veces aburrido que caracterizaba a
Alla en el Rancho Grande. Ese ritmo agil constituye una de las principales aportaciones de la pelicula al
género; el hecho de insertar algunos componentes del cine de aventuras (varios focos de accion,
movilidad constante de los personajes y protagonista que enarbola una causa justa, aunque fuera de la
ley) a la sintaxis ya codificada de la comedia ranchera.

En la indumentaria se observan también algunas modificaciones importantes, pues a pesar de que el
traje de charro se mantiene como el atuendo caracteristico de la mayoria de los personajes de ia
narracion, es evidente una cierta distorsion o combinacion arbitraria de sus componentes. Aqui ese
atuendo ya no tiene como funcién principal sefalar la diferenciacion social (lo que si ocurria en Allg en el
Rancho Grande; el patrén luciendo el traje de gala y el caporal el de faena), sino simplemente mezclar
elementos de diversos textos culturales, buscando un mayor lucimiento espectacular. Esa intencion es
muy clara en el traje del protagonista, el cual es de dos clases: el ajustado con adomos metalicos en los
costados de! pantalon y aguilas bordadas en la espalda del saco, que se adecua al modelo establecido
por la comedia ranchera; y otro, que toma elementos de la vestimenta usada por rancheros y grupos
insurgentes del siglo XIX (con una especie de faldén blanco asomando a los lados del pantaién) y
ornamentos de! teatro de revista (adomos de lentejuela y bisuteria en el saco). Esta indumentaria
masculina es la mas vistosa y destacada, no sélo por los aspectos sefalados, sino también por el hecho
de que los personajes masculinos son los mas focalizados por la cinta y los que aparecen en mayor
numero de secuencias.

El ambito de la fiesta, en el sentido de reactualizacién de la memoria colectiva adaptada a los hechos y
necesidades del presente, ha desaparecido del mundo representado. En jAy Jalisco, no te rajes! las
celebraciones ya no aparecen enmarcadas por la historia o la religién, sino que ahora simplemente
forman parte de la feria, mostrada como lugar de intercambio mercantil o interaccién y esparcimiento
especialmente masculino (donde los hombres cantan con bellas mujeres, juegan cartas o se matan).
Este ambito mundano se caracteriza porque en él las relaciones humanas aparecen mediadas por el
dinero; ahi se compran productos o diversion y los hombres se matan por venganza o por dinero. La
celebracién como espacio de convivencia social (aspecto que prevalecia en Alld en el Rancho Grande),
ha desaparecido de! espacio representado en este filme.

En el trazo de personajes, se aprecian algunas innovaciones, especialmente en los tipos comicos, los
villanos y las figuras de autoridad. En los primeros, lo novedoso es la inclusion de dos tipos infantiles: los
nifios Chachita y Juancho, esbozados con unos cuantos rasgos (simpatia, “vis” comica y espontaneidad).
El perfil de los villanos, responde a las necesidades de un entorno semi-urbano caracterizado por la
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impunidad y el crimen; y son concebidos como ‘“tipos”, de ellos sdlo se ofrecen rasgos simples,
caracteristicas desfavorables por apariencia, actitudes o acciones. En este aspecto, jAy Jalisco no te
rajes! no parte de un referente concreto, pues en la cinta canénica no habia asesinatos, sélo muertes
naturales. Respecto a los personajes que representan principios patemales o de autoridad; que en Allé
en el Rancho Grande eran asumidos por una sola persona (el patron), pues se trataba de un ambito
limitado y de escasa violencia; aqui en cambio aparecen separados. Por un lado esta la figura paternal
(representada por el padrino del protagonista, Radilia; y por el padre de la co-protagonista); y por otro la
figura que representa la autoridad (el inspector).

De los personajes que aparecen en jAy Jalisco no te rajesl, los que habrian de permanecer con similar
perfil, fueron el del charro cantante asumido como rol y el de la pareja comica (Chafldan mas que
Malasuerte, el cual sera sustituido posteriormente por actores como ef chicote o Mantequilla).

El interesante proceso que significd el surgimiento y consolidacion de la comedia ranchera y del charro
cantante percibido como estereotipo de lo mexicano, cuyo seguimiento ha sido el objeto de esta
investigacion, nos ha penmmitido tener un mejor conocimiento de éste género desarrollado por el cine
mexicano en un momento importante de la historia nacional! (el periodo cardenista y el contexto del inicio
de la segunda guemra mundial). Paralelamente, a través de la forma en que las peliculas analizadas
articularon los elementos semanticos de su entorno, pudimos acceder al complejo proceso mediante el
cual el medio filmico produce sentido, no sélo al interior de un filme, sino entre los pertenecientes a una
estructura similar, es decir, las peliculas que conforman un género.

Con base en o anterior, podemos establecer algunas conclusiones sobre las cintas analizadas. La
primera de ellas (All4 en el Rancho Grande, 1936) corresponde a la etapa de construccion del género,
al establecimiento de ciertos bloques semanticos (el entorno rural de la hacienda, la tipologia de
personajes como el patron, el caporal, la rancherita, el borrachin, la musica y las canciones campiranas,
el universo de continuas celebraciones en la cantina o la plaza de gallos, etc.), que partian de las
convenciones de verosimilitud establecidas por el teatro de revista mexicano (donde se condensaban
diversos aspectos de la historia y la cultura popular mexicanas), y cuyos personajes tomaron como
modelo a los tipos populares creados en ese medio, como el del charro, los cuales comrespondian a la
vision urbana del campo mexicano y sus habitantes. Es decir, los tipos sociales representados en Alf4 en
el Rancho Grande no estaban inspirados por tipos reales del ambiente rural, sino por la codificacion
burlesca y estereotipada que habia hecho el teatro frivolo mexicano durante su época de auge (de 1810
a 1930, aproximadamente).
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Mientras que en la segunda pelicula (fAy Jalisco no te rajes! 1941, Joselito Rodriguez), estamos ante el
primer resultado importante de la experimentacion sintactica que se habia realizado en el cine de
ambiente ranchero de 1937 a 1940, marcado por el éxito de Allé en el Rancho Grande. En esta cinta,
que se convirti6 en modelo de la comedia ranchera durante los afos cuarenta, se dio una original
combinacion del personaje del charro cantante y la cancién bravia, teniendo como fondo una trama que
sustituia la idilica hacienda porfiriana y la ingenuidad de sus canciones campiranas, por la violenta
busqueda de venganza en alegres palenques de pueblo. Se mezclaron en ella elementos del cine de
aventuras con la historia de un charro aguerrido que en tono triunfalista interpretaba canciones de elogio
a Jalisco. El matiz afirmativo de esas canciones (compuestas por la pareja que seria fundamental para
este género: Manuel Esperén y Emesto Cortazar), la calidad de la voz y el personaje resuelto, alegre e
independiente, que se hacia justicia por propia mano, fueron una atractiva propuesta que aparentemente
sedujo al publico mexicano, carente hasta entonces de grandes estrellas.

Por ofra parte, como se ha visto, uno de los aspectos en que anclé su sintaxis la comedia ranchera (y el
cine de ambiente campirano en general), y que permitié su facil aceptacion, fue el espacio de lo popular
entendido como permanencia, como memoria colectiva de una cultura deteminada, la cual funciona a
partir de una constante auto-referencia; una permanente reactualizacion del pasado que adapta hechos y
creencias antiguos a las necesidades identitarias y simbdlicas del presente. Ese espacio de lo popular
asumido como "ntcleo simbolico”, que en palabras de José Jorge de Carvalho, “... expresa cierto tipo de
sentimientos de convivencia social y de visién del mundo, que aunque reinterpretado y revestido de las
modemas técnicas de difusién, sigue siendo importante, pues remite a la memoria larga.’®"*Esta idea de
permanencia, quiza sea la clave para entender la adhesién popular a la comedia ranchera, ya que como
hemos visto, en ella se reciclaron elementos simbélicos que conectaban al espectador con el ambito de

la memoria colectiva.

Desde esa perspectiva, podemos suponer que la comedia ranchera buscé apropiarse de simbolos
clasicos de lo tradicional mexicano, como la figura del charro y el mitificado universo rural con sus
entrafiables tipos humanos (aunque estereotipados) y formas culturales basadas en la interaccién
comunicativa, tratando de mantener la idea de permanencia en un @mbito de modemizacion y cambio
como lo fue el México de los anos treinta y cuarenta. Pues en esa recreacion de lo tradicional, ese tipo de
cine operd como enlace entre lo popular campirano y el afdn de modernidad que caracterizé al México de
esos anos; todo ello a pesar de la evidente manipulacion de tipos y ambiente en que dicho género se
basaba, ya que como sefnala De Carvalho, las tecnologias de difusion masiva, “Por més manipuladas
que sean, apuntan hacia la continuidad de la sociedad al expresar un ideal de relaciones intensas de

21 José Jorge de Carvalho, *Las dos caras de la tradicion: lo clasico y lo poputar en la modernidad latinoamericana”, en
Cultura y postpolitica, México, CONACULTA, 1991, pp. 124-166.
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espintu comunitano, de una afinidad bésica, anterior al individualismo modemo... Pertenecen todavia al
reino de la utopla de la sociedad como un todo. Mantienen un lugar como modelo, uno entre tantos
modelos accesibles al hombre del mundo modemo.” %

25 jbid,
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ANEXO. FICHAS TECNICAS Y SINOPSIS

Allé en el Rancho Grande

Ficha técnica y artistica:

Produccién: 1936, Alfonso Rivas Bustamante y Fernando de Fuentes; Direccidn: Fernando de Fuentes; Argumento original de:
Luz Guzman de Arellano y Guz Aguila;, Guién. Guz Aguila y Fernando de Fuentes; Fofografla: Gabriel Figueroa; Musica: Lorenzo
Barcelata; Canciones: Lorenzo Barcelata, José Lépez Alavés y otros; Tiulo de canciones: *"Alla en el Rancho Grande®, “Cancion
Mixteca®, “Lucha Maria", *Presumida®, *Por ti aprendi a querer”; Interpreladas por: Tito Guisar, Lorenzo Barcelata, Trio Murciélagos
y Trio Taridcuri; Intérpretes: Tito Gulzar (José Francisco), René Cardona (Felipe, hacendado), Esther Fernandez (Cruz), Lorenzo
Barcelata (Martin), Emma Roldan (Angela), Carlos L&pez Chaflén (Florentino), Margarita Cortés (Eulalia), Dolores Camarillo
{Marcelina), Manuel Noriega (don Rosendo), Herndn Vera (don Venancio), Emilio Fernandez y Oiga Falcédn (pareja que baila el
Jjarabe tapatio), Alfonso Sanchez Tello (Nabor Pefia), David Valle Gonzédlez (don Nicho Perales), Carios L. Cabello (Emeterio),
Armando Aleman (José Francisco, nifio), Gaspar Nifez (Felipe, nifio), Lucha Maria Avila (Cruz, nifia), Clifford Carr (Pete, el gringo
del palenque}, Paco Martinez (médico}, Juan Garcia (Gabino), Jesus Melgarejo, Max Langler {extra) Duracién: 100 minutos.

SINOPSIS. Originario de Rancho Chico, pero residente en la hacienda de Rancho Grande junto con su hermana
Eulalia y Crucita, el caporal José Francisco mantiene en secrelo su noviazgo con la huérfana Crucita, quien igual
que €] y su hermana fueron recogidos por su madrina, la lavandera Angela y su borrachin marido Florentino a la
muerte de su madre. Angela desprecia a Cruz y no duda en ofrecerla a! patron del rancho, Felipe, a cambio de cien
pesos, pero éste no abusa de ella debido a que la joven sufre un alaque de asma. Sin embargo, hay versiones de lo
contrario que llegan hasta José Francisco, quien se siente traicionado por su patrén y amigo, al que salvd la vida en
una pelea de gallos, y lo busca para vengarse. Felipe explica lo que realmente ocurrié ante todo el pueblo y todo
termina bien, con una boda muttiple.

Alld en el Rancho Grande fue filmada en el Distrito Federal (Hacienda del Rosario) a partir del 3 de
agosto de 1936 y procesada en los Estudios y laboratorios México Films. Se estrend el 6 de octubre de
ese mismo afio en el cine Alameda, donde duré una semana en cartelera (0 quizd menos); pero
paulatinamente empezé a atraer publico, hasta convertirse en un gran éxito.

{AY JALISCO NO TE RAJES!
Ficha técnica y artistica

Produccién: 1941, Peliculas Rodriguez Hermanos; jefe de produccién. Manuel Sereijo, Direccién. José Rodriguez Ruelas;
Asistente de direccion: Jaime L. Contreras; Novela original de: Aurelio Robles Castillo; Continuidad y Guién cinematogréfico:
Ismaei Rodriguez Jr. ; Fotografia: Alex Phillips; Musica. Manuel Esperén; Letra: Ernesto Cortazar, Canciones: *Traigo un amor”,
“Fue casualidad®, “Cuando habla el corazén®, "La vibora®, *Coplas”, “Secreto de amor” y "/Ay Jalisco no te rajes!”, /nterpretadas
por. Jorge Negrete, Antonio Badi, Los Taracuns, Evita Mufioz Chachita, Trio del Rio; Balables: Luis Diaz, Sonido: Enrique
Rodriguez; Escenografia: Ramon Rodriguez Granada; Edicidn: Jorge Bustos; Intérpreles: Jorge Negrete (Salvador Pérez Gémez
E Ametralladora), Gloria Marin (Carmen Salas), Carlos Lépez Chafién (idem), Angel Garasa (Malasuerte), Evita Mufioz
(Chachrta), Victor Manuel Mendoza {Felipe Carvajal), Miguel Inclan (& Chueco Gallegos), Antonio Bravo (Radilla), Arturo Soto
Rangel (Sr. Salas), Angel T. Sala (el “general” Carvajal), Manuel Noriega (don Rogue, el inspector), David Valle Gonzélez (el
Gallaro), Max Langler (£/ Zorro), Narciso Busquets (nifio Juancho), Antonio Badt (acompafiante de Felipe Carvajal en la
serenata), José Elfas Moreno (vaquero def general), Jests Melgarejo (funerario), Juan Garcla Garza (testigo del enfrentamiento
entre Salvador y e Gaflero), Manuel Pozos (Pancho, Anciano), Julio Ahuet, Victorio Blanco, José Torvay (hermano del Gallero),
Pepito de! Rio (Salvador Pérez Gémez, nifio), Lucha Reyes, Trlo Taridcuri. Duracion: 120 minutos.
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JAy Jallsco no te rajes! se filmd en los estudios México Films a partir del 18 de julio de 1941 y
posteriormente fue procesada en los laboratorios CLASA. Se estrend el 12 de noviembre del mismo afio
en el cine Olimpia y fue bien recibida, ya que duro en cartelera tres semanas.

SINOPSIS: Tras el asesinato de sus padres, el nifio Salvador Pérez Gémez y su ayudante Chaflén, son invitados a vivir con el
solterén Radilla, duefio de la cantina del pueblo y padrino del chico, a quien se propone transmitir sus conocimientos de tahur,
Transcurridos 12 afios, Salvador ha aprendido los secretos del juego de cartas y es un certero tirador y habil jinete, La llegada del
ex-{orero Malasuerte, ofreciéndose a matar a los asesinos de los padres de Salvador, hace renacer en éste su deseo de
venganza y decide ir a buscarlos &l mismo, acompafado por Chafldn y Malasuerte. Pero antes de partir, establece relacion
amorosa con la joven Carmela, gracias a que salva a la sobrina de ésta, la nifa Chachita, de ser atropellada por unos caballos
desbocados. Después de haber liquidado (frente a frente) a tres de los asesinos, Salvador vuelve a su pueblo a buscar a Carmela
y a competir en una carrera de cabalios, encontrandose con la sorpresa de que ella se ha comprometido con Felipe Carvajal, el
arrogante hijo de un falso general. Enterado por Chachita de que la joven a quien ama en realidad es a él, Salvador decide
fugarse con ella, lo que lleva a cabo tras derrotar a Felipe en Ia carrera y desenmascarar al general Carvajal ante {a autoridad,
como el autor intelectua! del crimen de sus padres. Pero éste, al olr la acusacién hecha por malasuerte, dispara contra éste
matandolo, pero a su vez es herido por los disparos del segundo.
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