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Introduccion

La pelicula Macario! narra el inesperado encuentro entre un hambriento lefiador y
la Muerte? que, personificada como un paupérrimo campesino, interrumpe el festin
qgue el hombre esta por iniciar para satisfacer su irrevocable deseo de comer un
guajolote entero en plena soledad. En la representacion del hambre de Macario -el
personaje principal- y en la narracion de su entrada a un territorio liminal® se origina
una dimension cargada de significados en la que el discurso escenografico es pieza
fundamental para la elaboracion de una puesta en escena filmica que presenta el

transito de la vida a la muerte.

! Ficha técnica: Titulo: Macario; afio de rodaje: 1959; direccion: Roberto Gavaldén; guion: Roberto
Gavaldén y Emilio Carballido con base en el relato literario de B. Traven; fotografia: Gabriel Figueroa;
produccion: Armando Orive Alba, CLASA Films Mundiales; escenografia: Manuel Fontanals; Masica:
Radl Lavista; actuaciones: Ignacio Lopez Tarso, Enrique Lucero y Pina Pellicer.

2 Usaré la palabra «Muerte» con mayulscula al inicio, como nombre propio, para referirme al
personaje y diferenciarlo de la «muerte» como tema en el filme.

3 Més adelante explicaré el concepto de «liminalidad>.



El lugar de Macario en el cine mexicano

Macario se realizé en el ocaso de la Epoca de Oro del cine mexicano como parte
de un proyecto de renovacion impulsado por un grupo de experimentados cineastas
que, encabezados por el director Roberto Gavaldén y el cinefotografo Gabriel
Figueroa, deseaban impulsar el proyecto de un «cine de calidad».

En su temporada de estreno, la pelicula obtuvo mayor reconocimiento fuera
que dentro de su pais. Con diez premios y reconocimientos, Macario se mantuvo
como el filme mexicano méas premiado en el extranjero durante un cuarto de siglo,
de acuerdo con un estudio realizado por Enrique Roméan y Mari Carmen Figueroa
Perea que comprende de 1938 a 1984“. Entre los méritos que obtuvo en 1960 se
encuentran la Mencién Especial a la Mejor Fotografia en el Festival Internacional de
Cine de Cannes, Mejor Produccion Cinematogréafica en el Festival Internacional de
Cine de Boston, Diploma al Mérito en el Festival Internacional de Cine de
Edimburgo, Pelicula de Mérito Relevante en el Festival Internacional de Cine de
Nueva Delhiy, ya en 1961, la primera nominacion de México al Oscar en la categoria

de Mejor Pelicula en Lengua Extranjera.

4 El nmero de premios se asienta en Premios Internacionales del Cine Mexicano 1938-2008, Coord.
Catherine Bloch, (México, D. F.: Cineteca Nacional, 2009), 73. Mientras que el dato del tiempo en
que fue el filme mejor premiado en el extranjero es reportado por Patricia Vega, con base en el
“Documento de Investigacion No. 3”, publicado por la Cineteca Nacional bajo el titulo Premios y
distinciones otorgados al cine mexicano (Festivales Internacionales 1938-1984), a partir de una
investigacion de los autores mencionados, y con base en diversas fuentes hemerogréaficas y
bibliograficas, e incluso, en la informacion proporcionada por los cineastas premiados. Patricia Vega,
“Macario, el filme mexicano mas premiado en el extranjero” en La Jornada, Cultural, 18 de febrero
de 1987.



Esta obra filmica elabora lo que David Bordwell y Kristin Thompson llaman
mise-en-scened, en este caso, del transito de la vida a la muerte en el contexto del
Dia de Muertos. Esta festividad religiosa, que se celebra en México cada 2 de
noviembre, es resultado de un proceso cultural en el que confluyen usos y
costumbres prehispanicas y europeas, y que tomo un perfil caracteristico durante el
periodo novohispano (época en la que se ubica la narracion de Macario). En la
segunda mitad del siglo XX, uno de los mecanismos de divulgacion de esta
celebracion que ademas dejo una impronta en el imaginario mexicano, fue la
adaptacion filmica de Macario. Esta difusion fue mas efectiva gracias al fendmeno
televisivo. Desde la década de los ochenta hasta los primeros afios de este nuevo
milenio en que se popularizaron los medios de entretenimiento via internet como
YouTube y Netflix, la television en México divulgé una buena parte de la filmografia
de la Epoca de Oro por medio de la sefial de Televisa que era la empresa poseedora
de los derechos de transmisién. Macario fue entonces conocido en pantalla chica
por las nuevas generaciones mexicanas que lo vieron por primera vez precisamente
algun 2 de noviembre, dia que usualmente era programado en los mas populares

canales de television abierta.

5 Bordwell y Thompson explican: “Como seria de esperar segun los origenes teatrales del término,
la mise-en-scéne incluye aquellos aspectos del cine que coinciden parcialmente con el arte teatral:
los decorados, la iluminacion, el vestuario y el comportamiento de los personajes. Al controlar la
puesta en escena, el director escenifica el hecho para la camara.” David Bordwell y Kristin
Thompson, El arte cinematogréafico (Madrid: Paidés, 1990), 145.



La critica social implicita en la base literaria

Nancy J. Membrez destaca en Macario el tratamiento que hace de la muerte y el
vinculo que de esta manera establece con la narrativa universal:
Macario, nexo del folclore asiatico, europeo y americano [...] es el
broche de oro cinematografico de una tradicion que ha dado la vuelta
al mundo, vinculando a todos los transmisores de la tradicion oral que

han vivido y por vivir. Y como Macario descubrid, igual que
Segismundo, “El hacer bien ni aliin en suefios se pierde”.®

Pero otro elemento que es comuln a toda sociedad, en cualquier parte del mundo,
lo encontramos en el relato literario del que surge el argumento draméatico de esta
pelicula. El autor de este texto, B. Traven, muestra aqui un aspecto social a través
de la marginacion del protagonista.

De origen aleman, Traven se caracterizO por poseer una personalidad
enigmatica: de él se dice que pertenecia a una familia aristocrata, que era
anarquista o que habia huido de Alemania perseguido por los nazis. En lo que si
hay consenso es en su notable necesidad de apartarse del bullicio de las ciudades,
la gente y los periodistas. No obstante, su obra nos dice mucho de él; ahi se hace
patente la experiencia de haber vivido en el México indigena y su postura politica al
respecto. Aun cuando el relato se ubica en el periodo novohispano, la pregunta que
Traven parece hacer a los hombres de su tiempo es: ¢a costa de qué sectores de
la poblacién se estaba logrando, en las primeras décadas de la posguerra, la

bonanza econémica?

6 Nancy J. Membrez “El pe6n y la muerte: El caso transnacional de Macario (1960)”, en
Latinoamérica. Revista de Estudios Latinoamericanos, nim. 44 (México, Distrito Federal: Centro de
Investigaciones sobre América Latina y el Caribe, 2007), 47-48.



Mas concretamente, este relato mostré que la division de clases sociales de
la que Traven fue testigo en poblaciones como Chiapas —uno de los estados mas
pobres de México— no servia de nada en el terreno de la muerte. Asi, se podria
decir que con Macario la lucha de clases marxista se resolvia post mortem.

La adaptacion cinematogréafica, aunque con sus diferencias, se mantuvo fiel
a esta critica. Es en este terreno donde Macario es un filme del que hay mucho qué
decir todavia; hay en él una auténtica cercania a la marginacion social de un hombre
de la clase trabajadora. En este sentido es pertinente recordar el planteamiento de
Arnold Hauser sobre el aspecto social del arte:

Bajo ciertas condiciones [...] el arte —que no sélo refleja la realidad

social sino que también critica a la sociedad, debido a que la conforma-
es adecuado para el diagnéstico y la cura de sus enfermedades.’

La «liminalidad»

En los términos de Bordwell y Thompson, por medio de la mise-en-scene, una
pelicula escenifica un hecho ante la camara. ¢ Qué caracteristicas tiene este hecho
en Macario y, en consecuencia, qué tipo de espacios pone en escena el disefio
escenografico?

El diagnéstico social que hace Macario (tanto el relato literario como la
pelicula) permite identificar tres caracteristicas del acontecimiento concreto
escenificado; éstas son el drama del hambre, la tension con el poder y lo ineludible

de la muerte del protagonista, Macario. De este modo, el trdnsito de la vida a la

7 Arnold Hauser, The Sociology of Art (Chicago, E. U.: Routledge & Kegan Paul, 1982), 310.
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muerte del hambriento lefiador es el hecho puesto en escena. Este suceso en la
narracion filmica se dilata, atraviesa estas tres esferas y las convierte en espacios;
se presenta como el trayecto por un territorio liminal. Ahora bien, es conveniente
apuntar qué entendemos por liminalidad en esta investigacion.

El etnégrafo Arnold van Gennep establecié que los ritos de transicion en
distintos grupos humanos pasan por tres fases: «preliminar» (preparacion del
mundo anterior); «liminar» (el estadio de margen); y «postliminar» (agregacion al
mundo nuevo).® Después, Victor Turner profundizé en la «liminalidad» y la definié
como un periodo intermedio en el que “las caracteristicas del sujeto ritual (el
«pasajero») son ambiguas, ya que atraviesa un entorno cultural que tiene pocos, o0
ninguno, de los atributos del estado pasado o venidero”. El autor explica que el
término «liminal» proviene del latin limen, que significa «umbral».®

En este ensayo, a la luz de estos conceptos, entendemos por «liminal» aquel
espacio, ente o estado de transicion caracterizado por su ambigledad e indefinicion.
Macario transita por este territorio en el que los lindes entre la vida y la muerte se
difuminan paulatinamente.

La hipotesis de este trabajo entonces es que la escenografia de Macario es
un discurso, no solo un recurso. El conjunto de espacios de esta pelicula es materia
visual, es decir, un recurso para la narracion; pero a la vez es un discurso que de
manera autbnoma elabora una representacion del territorio liminal en el que se

articula la desigualdad social.

8 Arnold van Gennep, Los ritos de paso (Madrid: Alianza Editorial, [1908] 2008), 38.

9 Victor W. Turner, El proceso ritual. Estructura y antiestructura (Madrid: Taurus, [1969] 1988), 101-
102.
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Las herramientas bibliograficas

Sobre el filme existen tres tipos de bibliografia y hemerografia que abrieron paso a
esta investigacion. Por un lado, los estudios en torno a su discurso narrativo en los
que destaca el articulo de la investigadora Membrez, El pedn y la muerte: El caso
transnacional de Macario (1960), que citamos anteriormente; y tres tesis de
licenciatura de las carreras de Literatura y Comunicacion'®: dos son de la
Universidad Nacional Autonoma de México (UNAM) y una de la Universidad
Auténoma Metropolitana (UAM).

En segundo lugar, en lo que respecta a los textos de critica cinematografica
en México, el filme fue resefiado -con poca fortuna- por Emilio Garcia Riera y Jorge
Ayala Blanco en sus obras clésicas Historia documental del cine mexicano y La
aventura del cine mexicano, respectivamente; las valoraciones de estos dos autores
representan la opinion que la generacion de jovenes criticos hizo sobre Macario en

su periodo de estreno, en los primeros afios de la década de los sesentall. De

10 | as dos tesis de licenciatura de Lengua y Literaturas Hispanicas de la UNAM son Macario: los
signos de la muerte, presentada por César Guadalupe Gonzalez Gonzalez en 2015; y Macario,
espejo de una dualidad mexicana: vida-muerte, de René Gerardo Velazquez Martinez, de 2007. Una
tercera tesis, esta vez de licenciatura en Comunicacion Social por parte de la UAM, lleva por titulo
La personificacion de la muerte en el cine mexicano: un estudio desde la perspectiva de género, de
Genesis Sac-Nicté Amador Rangel, Eduardo Camacho Lopez, y José Alfredo Luna Pifion y fue
presentada en 2009; en ella se dedica un apartado a la pelicula.

11 En 1962, afio de estreno de Macario en Francia, la publicacion Cahiers du Cinéma resefi6 el filme
destacando afinidades con el cine de Bergman; en consecuencia, una columna de la revista Nuevo
Cine en México hizo una critica con tono irénico. El texto dice al espectador que no crea que Nuevo
Cine no ve «la paja en el ojo» de la publicacion francesa y después lanzan los siguientes
cuestionamientos: “¢, Quiénes tendran esta vez razon? ¢ Los que afirman la profunda mexicanidad de
Macario, o los que reclaman el parentesco brumoso y europeo de Le destin [Macario]?”. Véase
“Critica de la critica critica” [Nuevo Cine, agosto de 1962]. Nuevo Cine, Edicién facsimilar (México:
UNAM, Coordinacion de Difusion Cultural, TV UNAM, Academia Mexicana de Artes y Ciencias
Cinematogréficas, DGE Equilibrista, 2015), 31.
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entonces a la fecha, siempre que se vuelve a hablar de Macario, los articulos y las
reseflas —tanto nacionales como internacionales- se centran en el trabajo de
adaptacioén del cuento de Traven, el tema y la tradicion de la muerte, el recibimiento
en el circuito de festivales, los premios obtenidos y/o las implicaciones del contexto
histdrico de la produccion.

En tercer término, encontramos los libros de Fernando Mino Gracia, La
nostalgia por lo inexistente: el cine rural de Roberto Gavaldon, y de Ariel Zdfiga,
Vasos comunicantes en la obra de Roberto Gavaldén: una relectura, que
profundizan en el perfil del director'? a partir del andlisis de un conjunto de peliculas
-entre las que estd Macario, por supuesto- y aunque hacen un analisis de la forma
filmica, tocan de manera tangencial los aspectos del disefio escenografico.

Lo mismo sucede con la bibliografia en torno a la figura del escendgrafo
catalan. De los textos que abordan su vida y obra tenemos una biografia realizada
por Rosa Peralta Gilabert en 2007, que lleva el titulo Manuel Fontanals,
escenografo: teatro, cine y exilio, y el libro Manuel Fontanals. Escendgrafo del cine
mexicano, que fue compilado y editado por Elisa Lozano en 2014. Estas dos obras,
qgue fueron fundamentales para esta investigacion, sumadas a algunas entrevistas
periodisticas que se le hicieron en su periodo mas prolifico, ofrecen un panorama
biografico y un andlisis genérico de la extensa filmografia de Fontanals pero

evidentemente no se centran en Macario.

12| a fama que adquirié Gavaldén como el “Ogro” (mote que por su grado de exigencia recibio en los
rodajes) o por ser un realizador frio y académico (evaluado asi por Garcia Riera), pasado el tiempo,
ha quedado superada gracias a la revision que han hecho Mino Gracia y Zufiga de su obra. Este
nuevo enfoque sobre el perfil filmico del realizador chihuahuense ha abierto nuevas lineas de
reflexién en torno a su aporte artistico.

13



En resumen, lo que nos dan estas fuentes de informacion es un panorama
amplio sobre la pelicula y una serie de datos sueltos que permiten recuperar a la
escenografia como un objeto para los estudios sobre cine. Este ensayo es resultado
de tal recuperacion y busca proponer una alternativa de analisis en el terreno de la

escenografia cinematografica en México.

Las rutas, el método y el objetivo de analisis

Para abordar este estudio, en primer lugar, este ensayo hara una revision sobre el
devenir de los estudios en torno a la escenografia en los que se observa una tension
con el realismo desde los inicios del cine. Me he planteado en el primer capitulo
demostrar que existe un hilo tedrico y critico que conduce todo el tiempo a
preguntarse sobre la funcion de la escenografia en la puesta en escena realista y
su participacion en el debate sobre la esencia del cine.

En el segundo capitulo, abordaré la figura del escenografo que estuvo a
cargo del disefio de esta pelicula, Manuel Fontanals, de la misma manera que se
pone atencidén a un pintor, un escritor, un compositor musical, etc. en relacion con
su obra. Aunque en el terreno del cine existen matices que lo distinguen por ser arte
colectivo, la revision del perfil artistico del escendgrafo es imprescindible cuando se
trata de estudiar a profundidad su trabajo filmico.

Para el analisis concreto de este discurso escenografico he seleccionado tres
grupos de espacios que muestran las distintas capas ya mencionadas del territorio

liminal -el hambre, el poder y la muerte- y que seran estudiados cada uno en un

14



capitulo. EI hambre, como punto de partida, se sitia en el jacal de Macario, el sitio
de la pobreza y el aislamiento. El poder, en segundo término, se representa en el
tribunal de la Inquisicidon y el palacio del Virrey; en estos espacios, ni el tamafio ni la
fastuosidad son factores que favorecen a las autoridades religiosas y monarquicas
frente a la Muerte. La frontera ultima de esta dimensién liminal que es la muerte -
como linea argumental y no como personaje- toma forma en el taller del Cerero,
lugar donde se da a conocer la fortuna y el destino final; y concluye en la Gruta!3,
sitio de existencia a la vez que finitud.

Durante esta investigacion tuve acceso al filme en su formato original (35
mm) y digital, a fotos fijas (o stills de produccién), a algunas imagenes de rodaje y
a bocetos realizados por el escendgrafo Fontanals. Asimismo, realicé un registro
fotografico de algunas de las locaciones de la pelicula a las que aun se tiene acceso,
y gracias a la investigacion de archivo, encontré imagenes del periodo novohispano
qgue pudieron ser referencia visual para este disefio escenogréafico. Esto me ha
permitido suplir, de alguna manera, las informaciones concretas que sobre el
proceso previo al rodaje realiz6 el maestro Fontanals y del que sélo se han
encontrado algunos documentos sueltos (como los bocetos) y escasos datos en
periodicos y revistas de aguel momento.

Para analizar este corpus de imagenes, diversas en formatos vy

temporalidades, partimos del enfoque que propone Peter Krieger:

13 En el caso de los espacios de este filme, sdlo éste es el que distinguiré con mayuscula porque a
pesar de ser una locacion (una de las cavernas de Cacahuamilpa, ubicadas en el estado de
Guerrero), se trata de un escenario particular. Conforme avanza la secuencia filmica realizada en
esta locacion, notamos que por si sola, la Gruta actia como si fuera un personaje al que cabe llamar
con nombre propio. En su momento, en este ensayo, profundizaremos en este punto.
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En cualquier modalidad de la imagen [...] emana un potencial
epistemologico, complejo y contradictorio, que estimula un ejercicio de
percepcion y conceptualizacion.'4

De este modo, me he propuesto utilizar las herramientas metodoldgicas de la
Bildwissenschaft (ciencia de la imagen) que, como lo estudia Tania Vanessa Alvarez
Portugal, no sélo investiga la imagen, sino la creacién, difusion y practicas de un
conglomerado de artefactos visuales en contextos historico-culturales cambiantes.*®
Los artefactos visuales de que dispone Macario en relacion a su discurso
escenografico, como lo asientan Tim Bergfelder, Sue Harris y Sarah Street, nos
llevan a entender:

[...] el dinamico proceso por el cual una imagen en movimiento es

producida, localizando la contribucion del escendgrafo en medio de

una base de influencias que son todas importantes en sus diferentes
formas y modos.®

Asi, el presente ensayo pretende mostrar una alternativa concreta de conocimiento
y reflexion sobre los valores artisticos y culturales de un discurso escenogréfico que
pertenece a una memoria filmica de la que queda mucho por investigar, escribir y

en consecuencia, difundir.

14 Peter Krieger, “Eco-estética e historia del agua en la mega Ciudad de México: conceptos y temas”,
XXXVI Coloquio Internacional de Historia del Arte. Estéticas del paisaje en las Américas (México:
UNAM, Instituto de Investigaciones Estéticas, 2015), 406.

15 Tania Vanessa Alvarez Portugal, “Bildwissenschaft. Una disciplina en construccion”, Anales del
Instituto de Investigaciones Estéticas, Vol. XXXVI, Nim. 105 (México: UNAM, Instituto de
Investigaciones Estéticas, 2014), 216.

16 Tim Bergfelder, Sue Harris y Sarah Street, Film Architecture and the Transnational Imagination.
Set design in 1930s European Cinema (Amsterdam, Holanda: Amsterdam University Press, 2007),
28.
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1. Apuntes sobre la escenografia en el cine

Su decorado no sdlo debe ser iluminable,
rodable, fotografiable, sino que tiene también
gue ser verdadero. Un decorado verdadero no
es una copia; de lo contrario no harian falta
decoradores.

Alexandre Trauner, El objetivo no es el ojo!’

Desde su inicio, el cine contd con destacados decoradores y escendgrafos que
fueron participes activos de la voragine con que avanzaba la técnica en el registro
de la imagen en movimiento y la experimentacion de las vanguardias artisticas de
las primeras décadas del siglo XX.

Los delirantes decorados de El viaje a la luna (George Mélies, 1902), las
arquitecturas efimeras de Cabiria (Giovanni Pastrone, 1913) y los ambientes
pictéricos de Héxan: La brujeria a través de los tiempos (Benjamin Christensen,
1918), inspirados en el Bosco y Pieter Brueghel El Viejo, pusieron de manifiesto que
el decorado estaba llamado a participar en el discurso cinematografico como
elemento activo y que el grado de especializacion de los decoradores avanzaba

rapidamente hacia territorios cada vez mas complejos.

17 Alexandre Trauner (1906-1993) fue un disefiador hiingaro que destaco por su trabajo en la mayoria
de las peliculas del director Marcel Carné (El muelle de las brumas, de1938, fue una de ellas). Fue
asistente de Lazare Meerson, quien a su vez fue el mas importante director artistico de Francia en
el periodo tardio del cine silente y hoy en dia es reconocido como una de las mas claras influencias
para el desarrollo del realismo poético de la década de los treinta en dicho pais.
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El peso del realismo en el cine

En la década de los veinte, criticos como Louis Chavance manifestaron su rechazo
hacia las propuestas escenograficas que estaban ligadas a los movimientos de
vanguardia 8. Esto, sumado a la llegada del cine sonoro, provoco6 un debate tedrico
sobre la «esencia del cine», indica Robert Stam. Las discusiones estuvieron
dominadas por los tedricos «formativos», quienes consideraban que la especificidad
artistica del cine consistia en sus diferencias radicales respecto a la realidad, y los
«realistas», para quienes dicha esencia (y su raison d’étre social, recalca Stam) era
la representacion fiel de la vida cotidiana.®
De este panorama, indican Tim Bergfelder, Sue Harris y Sarah Street, se
origina la tendencia histérica a estudiar los decorados cinematograficos:
(...) el disefio de arte, especialmente donde es permitido que domine
por encima de la narrativa y se convierta en un espectaculo, es visto
como una influencia negativa que disminuye el inherente potencial (y
deber) del cine por representar la realidad. André Bazin y Siegfried
Kracauer, aunque difieren en sus acercamientos tedricos en otros

aspectos, son ejemplos de este tipo de argumentos respecto al disefio
de decorados.?

18 Chavance lo expres6 de este modo: “A la vista de los primeros films expresionistas, pintores,
escultores y decoradores se creian finalmente llamados a jugar un gran papel. Todavia estoy oyendo
a los criticos de arte que se felicitaban de ver que el cine se hacia digno, de este modo, de su
atencion. Los realizadores franceses comenzaron a introducir los mobiliarios cubistas, a ilustrar unos
suefios, unas alucinaciones exageradamente estilizadas. Fue el final.” Louis Chavance, “El
decorador y el oficio”, en Textos y manifiestos del cine. Estética. Escuelas. Movimientos. Disciplinas.
Innovaciones (Madrid: Céatedra, 1993), 404.

19 Robert Stam, Teorias del cine (Barcelona: Paidés, 2001), 93.

20 Bergfelder, Harris y Street, Op. cit., 16.
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Desde los afos de la posguerra y hasta la década de los sesenta, Bazin y Kracauer
(a los que segun Stam no se les puede tildar de «candidos realistas»), sentaron las
bases sobre las que se estudio lo concerniente a la forma filmica.

Bazin indicd, por su parte, que la pantalla cinematografica es un espacio
centrifugo en el que la accion sucede dentro y fuera del cuadro en posibilidades
infinitas. El decorado, entonces, es participe de este espesor del mundo y para que
el espectador admita este universo es necesario que en €l esté presente un comun
denominador con su propio universo: el factor realista.?! Este realismo no tendria
tanto que ver con la mimesis del mundo real como con la honestidad testimonial de
la puesta en escena, basada en el uso de la profundidad que emplearon directores
«realistas», como Orson Welles, para crear la sensacion de los multiples planos que
tiene una realidad en relieve.??

Por su lado, Kracauer sefial6 que la escenificacion del entorno era mas
necesaria para narrar una historia que la escenificacion propia de la accién. Para él,
los decorados deben transmitir al espectador la impresién de realidad efectiva, es
decir, de que se observan sucesos que pudieron haber ocurrido en la vida real y
fueron fotografiados al instante.?®> Kracauer, que se formdé como arquitecto,
rechazaba lo “decorativo” y lo artificial, y favorecia la visién critica de lo real que
otorga el cine. Para él la calle era el vehiculo idéneo para su critica social®* pues

alejaba al cine del gran aparato de dominacion que era el estudio cinematografico.

21 André Bazin, ¢,Qué es el cine? (Madrid: Rialp, 1966), 183, 185.

22 Stam, Op. cit., 97.

23 Siegfried Kracauer, Teoria del cine (Barcelona: Paidés, 1986 [1960]), 58-59.

24 Anthony Vidler, “The Explosion of Space: Architecture and the Filmic Imaginary’, en Film
architecture: set designs from Metropolis to Blade runner (Munich: Prestel, c. 1999), 18.
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Mientras que en Europa, éste era el panorama tedrico y critico que rodeada
el estreno de Macario (en 1960), y que formaba parte de los debates promovidos
por los «nuevos cines» alrededor del mundo, en Hollywood estaba ya establecido
un discurso particular del realismo.

Para el cine estadounidense, el realismo es el punto focal de la puesta en
escena. Esta vertiente cinematografica, que Ismail Xavier denomina
«representacion naturalista», consiste en la creacion de la ilusion de realidad:

Cuando apunto a la presencia de criterios naturalistas, me refiero, en

particular, a la construccion de un espacio [...] a una reproduccion fiel
de las apariencias inmediatas del mundo fisico [...].?°

Xavier advierte que, en esta operacion, el cine norteamericano elaboré el mundo
para ser observado a través de la «ventana» del cine como si fuera un discurso de
la naturaleza misma. Asi, esta cinematografia tendié a controlar todo bajo el
razonamiento de que el objeto cinematogréfico es un producto de fabrica y la
direccion artistica es pieza fundamental para el éxito comercial de las grandes
compafiias productoras. A partir de la década de los treinta del siglo XX, por
ejemplo, se promovioé la creacion del puesto de «disefiador de produccion» que
aungue no tuvo una practica diaria en el set de filmacion, su funcion fue coordinar
el trabajo de los directores de arte con la encomienda de unificar el estilo de las
peliculas de la firma productora para crear un estilo visual reconocible por el

espectador.?®

25 Ismail Xavier, El discurso cinematografico: la opacidad y la transparencia (Buenos Aires: Manantial,
2005), 55 y 56.

26 Jaime Garcia Estrada, “Panorama histérico de la direccion artistica” en Direccién Artistica.
Cuadernos de Estudios Cinematograficos 5 (México: Universidad Nacional Auténoma de México,
Centro Universitario de Estudios Cinematograficos, 2005), 24.
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Coincidiendo con Xavier, Robert Stam establece que este esquema filmico
es un medio «transparente», que pretende borrar los rastros del «trabajo del
filme»?’. En consecuencia, el andlisis de los decorados del cine de Hollywood, indica
Sarah Street, ha tendido a interpretar los decorados como simples telones de fondo
qgue se subordinan a la narrativa y se apegan a cierta «invisibilidad». El éxito del
decorado, entonces, descansaba en su capacidad realista, por lo que incluso los
propios directores de arte defendian su trabajo en la medida que respondia a este

abordaje «denotativo».?8

La revalorizacion del disefio escenografico

En los ultimos afios, las investigaciones en el contexto anglosajén han tenido un
enfoque distinto al que domind durante todo este tiempo. De entrada, se observo
gue esta disciplina, como lo apunta Street, no ha sido un sujeto de estudio que por
derecho propio haya tenido un andlisis académico extenso?. En las universidades
britanicas de Oxford y Glasgow, especialmente en el inicio de este nuevo siglo, los
autores que ya mencionamos Bergfelder, Harris y la propia Street han remarcado la
existencia de esta delgada franja de investigacién en comparacion con la de otras
areas del cine -como la fotografia, por ejemplo-, y entre las razones que explican
esta situacion, los especialistas destacan lo siguiente:

Aun cuando parece ser una categoria concreta, tan sélida como sus
construcciones, al realizar una inspeccién mas detallada, vemos que

27 Stam, Op. cit., 172.

28 Sarah Street, “Production/set design. Introduction” en Screen 45:4, Invierno 2004 (Reino Unido:
Universidad de Oxford y Universidad de Glasgow, 2004), 363 y 364.

29 |dem.
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el disefio de produccion emerge como un objeto escurridizo, y la
nocion de sus solidas construcciones igualmente se disipa tan pronto
como se ponen a consideracion las practicas actuales del campo.
Como varios estudiosos lo han comprobado, el disefio filmico es tan
‘efimero’ como ‘fragmentario’.3°

A pesar de esto, no se puede soslayar que cualquiera que sea la terminologia
empleada, el disefio de arte, la direccion artistica, el disefio de produccién, la
escenografia o la arquitectura filmica tienen como objetivo la creacion del decorado,
la ambientacion y los espacios para proveer al filme de su inimitable apariencia, dar
constancia de su contexto historico, social y cultural por medio de los materiales
usados para su manufactura y, ademas, presentar un encuadre fisico sobre el que
daréa curso la narracién.3!

Como refuerzo de la aseveracion que Bordwell y Thompson hacen sobre el
papel dinamico del decorado como parte de la mise-en-scene y en vinculacién con
otras areas del cine, Jaime Garcia Estrada subraya que la direccion artistica, junto
con la cinefotografia, se encarga de la apariencia plastica de una pelicula, es decir,
de la creacion de la atmosfera adecuada para un relato especifico. El académico de
la UNAM?3? aborda al espacio cinematografico -en la misma linea que Eric Rohmer
marcé en la década de los setenta- como «espacio pictorico» (la representacion del
mundo por medio de laimagen cinematografica), «espacio arquitectdénico» (también
llamado objetivo o profilmico, espacio del mundo real que favorece a lo filmico) y

«espacio filmico» (espacio virtual o diegético).3® Esto nos recuerda el entramado

30 Bergfelder, Harris y Street, Op. cit., 14.

81 |bid., 11.

32 Especificamente, Garcia Estrada realiza su labor docente en la Escuela Nacional de Artes
Cinematogréficas de la UNAM, antes Centro Universitario de Estudios Cinematogréaficos (CUEC),
una de las principales escuelas de cine de México y Latinoamérica. La publicacion de la que se
retoma este testimonio es editada por dicho centro educativo.

33 Garcia Estrada, Op. cit., 7, 15-16.
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qgue el cine teje con artes como la pintura y la arquitectura en la construccion de
espacios.
En Espafia, mientras tanto, Santiago Vila afiade una tipologia mas en relacion
al espacio:
Considerando ademas el espacio filmico desde una ambivalencia
esencial entre las imagenes en campo y fuera-de-campo, asi como la
intima relacion entre los espacios construidos y los virtuales, parece
operativo considerar como objeto de analisis un espacio filmico-
arquitectonico, que articulara en cada texto concreto que se examine,

segun la modalidad de escritura que adopte, los anteriores aspectos
considerados separadamente.?*

Su compatriota Félix Murcia explica que si bien el teatro, la 6pera y la decoracién
fueron los primeros en prestar sus recursos a la direccion de arte, mas adelante fue
la arquitectura la que otorgd sus reglas a esta disciplina. Un dato que destaca el
también director artistico es que, a partir de 1990, algunos simposios internacionales
-al menos uno en Barcelona y otro en Berlin- han reunido a arquitectos y directores
artisticos de primer nivel para debatir sobre esta materia, con lo cual queda
evidencia de que la escenografia en el cine es un sector que abre paulatinamente
sus propios espacios de reflexion.3®
Como se puede observar, este Ultimo tramo de estudios sobre la direccién
artistica trata de abrir el campo, como lo plantean Bergfelder, Harris y Street, hacia
una concepcion performativa que coloca al espacio filmico:
(...) como una clave de la mise-en-scene, pues se sitta en una
posicion unica al establecer o desafiar los cédigos del realismo vy al

establecer un ‘espacio’ con las connotaciones de verosimilitud de un
‘lugar’.36

34 Santiago Vila Mustieles, La escenografia: cine y arquitectura (Madrid: Catedra, 1997), 28.

35 Félix Murcia, La escenografia en el cine: el arte de la apariencia (Madrid: Fundacion Autor, 2002),
20.

36 Bergfelder, Harris y Street, Op. cit., 28.
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El realismo en Macario

En el periodo de filmacién de Macario habia una acentuada tension entre los nuevos
planteamientos artisticos de las cinematografias europeas -como la nouvelle vague
francesa- que fomentaba la filmacidn en locaciones y, por otro lado, el dominio del
cine clasico norteamericano -cuyo epicentro era Hollywood- que favorecia la
utilizaciéon de los estudios cinematograficos. Afios antes, durante la década de los
cuarenta, México no habia puesto oposicidbn a la fuerza hegemonica del cine
hollywoodense y, en gran medida, la cercania a éste hizo posible la bonanza de la
Epoca de Oro. Pero, ya entrada la década de los cincuenta, los cineastas mexicanos
no desconocian los nuevos enfoques y se planteaban la renovacion de su ambito.

Macario, gracias a su base literaria entremezcla elementos reales e irreales
pero lo hace, en todo momento, bajo el sistema de representacion realista. La
personificacion de la Muerte, por ejemplo, juega con la idea de que estamos frente
a un hombre aun mas pobre que el lefiador; sin embargo los espacios relacionados
con él nos revelan su verdadera personalidad y como su poder no radica en la
riqueza o en el status social privilegiado. Uno de estos espacios es la Gruta donde
miles de velas encendidas representan las vidas humanas y él, ya en su papel de
Muerte, literalmente apaga, una a una, cuando ha llegado su momento y con base
en un orden supremo.

Vemos asi, a través de la ventana del realismo de Macario, un lugar que no

ha conocido ningin humano vivo pero que por medio del disefio escenografico
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obtiene una apariencia verdadera y comunica por si solo al espectador una serie de

significados imprescindibles en torno al hecho escenificado.
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2. Manuel Fontanals, artista de los espacios filmicos

En sus escenografias hay vida y espiritu;
movimiento y ritmo. En ellas se adivina tanto al
poeta como al eficaz arquitecto. Hizo actuar a
las paredes, a los muebles, a los objetos y
hasta a las sombras. En sus obras hay
audacias y poesia hermanadas con
funcionalidad y flexibilidad.

Rogelio Agrasanchez y Xochitl Fernandez,
Manuel Fontanals: el revolucionario de la
escenografia cinematografica3’

Tim Bergfelder, Sue Harris y Sarah Street hacen referencia al entramado de
relaciones creativas en el ambito del disefio artistico poniendo énfasis en la
multiculturalidad:
A través de nuestro interés en exiliados, migrantes, viajeros
profesionales y patrones de intercambio cultural, creemos que el cine
europeo de la década de 1930 es mejor entendido como un cine

trasnacional en vez de un conjunto de cines en esencia nacionales y
autébnomos. 38

En aquel primer tercio del siglo XX, también el cine mexicano se estaba

construyendo con el trabajo de quienes iban y venian de Hollywood®°. El intercambio

37 Lozano Alvarez, Elisa, comp. e introd. Manuel Fontanals Escenografo del cine mexicano, (México,
D.F.: UNAM, Direccion General de Publicaciones y Fomento Editorial, Direccién General de
Actividades Cinematograficas, 2014), 59.

38 Bergfelder, Harris y Street, Op. cit., 29.

39 Dolores del Rio, Lupe Vélez, Andrea Palma y Emilio Ferndndez son algunos de los nombres que
tuvieron presencia en Hollywood. En la llamada fabrica de suefios, Roberto Gavaldén trabajé como
extra mientras realizaba estudios de mecéanica dental, y Gabriel Figueroa, tuvo sus primeras
lecciones de fotografia con Gregg Toland antes de volver a México para filmar jVamonos con Pancho
Villa! (Fernando de Fuentes, 1935).
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con esta industria filmica quedo sellado desde aquella época en la que futuros
directores, actores y técnicos participaban en producciones norteamericanas de
todo tipo. EI factor trasnacional, que también puede entenderse como
multiculturalidad, es determinante en esta etapa tanto en el cine norteamericano
como en el mexicano. Otra influencia importante en el devenir filmico, como sucedio
en otras areas de la cultura en México, se dio con la llegada de los refugiados

espafoles en 1939.

La llegada a México y rapido ascenso en la industria cinematografica

A la industria creciente del cine de este pais llegaron escritores como Alvaro
Custodio y Max Aub, musicos como Antonio Diaz Conde y Rodolfo Halffter,
escenografos como Francisco Marco Chilet, Vicente Petit, Avel-li Artis Gener y
Arcadi Artis Gener, y directores como Carlos Velo, Luis Alcoriza y mas tarde, Luis
Bufiuel. Entre los escendgrafos llegoé también Manuel Fontanals (Barcelona, 1893—
Ciudad de México, 1972) quien contaba ya con una larga trayectoria en el teatro
espafiol al lado de renombradas compairiias y destacados escritores como Federico
Garcia Lorca, asi que tenia toda la intencidon de continuar su labor en ese campo.
Desde 1938 que realiz6 su primera pelicula (Maria, de Chano Urueta), la
incursion en el cine del escenografo catalan tuvo una curva ascendente y acelerada.

En el lapso de un afio, de 1942 a 1943, explica Rosa Peralta, Fontanals paso de
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realizar la escenografia de nueve peliculas a quince. Esta Ultima cifra corresponde
a una cuarta parte de la produccion total de peliculas en México en dicho afio.*
Entre sus muchas cualidades destaca el factor trasnacional que aporto6 al
privilegiar el valor universal de los detalles escenograficos por encima del ejercicio
de elementos estereotipados, lo cual fue un valor de produccion importante para la
industria cinematografica mexicana en un periodo de dominio del mercado
latinoamericano:
Las cosas [...] no son nacionales o de una época por su apariencia
externa. Fue de los rusos de quienes aprendi que una serie de
sugestiones —ritmo, movimiento, color apasionados— suelen resultar

mas espafiolas que una ventana enrejada, una guitarra y una maceta
con claveles...*!

La profesionalizacion del escenografo cinematografico en México

El concepto de técnico en el que se encasillaba al escendgrafo en los inicios del
cine mexicano, explica Peralta, fue superado con la profesionalizacion que Manuel
Fontanals hizo del oficio. En sus propias palabras, asi fueron sus inicios:

En el cine mexicano los escenodgrafos veniamos de la nada. [...]
Durante muchos afios suplimos con ingenio la limitacion, casi diriamos
la carencia de recursos materiales. Pasada una primera etapa de
experiencias ya por superarse, sabemos ahora hasta dénde es
cuestion econdmica lograr que un piso o una superficie parezca como
de agua luminosa... Pero ya es tiempo de profundizar, de levantar
escenarios que protagonicen y actien; escenarios valiosos por

40 Rosa Peralta Gilabert, Manuel Fontanals, escendgrafo: teatro, cine y exilio (Madrid: Fundamentos,
2007), 286.

41 Diaz Ruanova, “Trayectoria de Manolo Fontanals”, Novelas de la pantalla, Afio V, No. 216,
(México: 23 de diciembre de 1944), 38.

28



haberse fundido con los personajes y no como unidades secundarias,
independientes, decorativas.*?

Tanto Rosa Peralta como Elisa Lozano, que son las investigadoras que mas han
estudiado la obra del escenégrafo catalan, coinciden en que los proyectos de
Fontanals partian de un serio trabajo de investigacion y documentacion, y que
ademas abarcaban no solo el disefio artistico, sino que se ocupaban también de
detalles técnicos de suma importancia para la escenografia.

La visibn de México que ofrecid el cine de los cuarenta, recordaba Carlos
Monsivais, fue universalmente popular y facilmente asimilable para espectadores
no mexicanos gracias a las peliculas del director Emilio Indio Fernandez, quien
reclamaba su parte en esta empresa asi: “Sélo existe un México... el que yo
inventé”.*® No obstante, de acuerdo con Eduardo de la Vega Alfaro, la invencién de
este México idilico no puede desligarse de la labor de Fontanals:

El trabajo que el escendgrafo de origen catalan, pero plenamente
arraigado en México, hizo para esas producciones [de Emilio Indio
Fernandez] es revelador de sus valiosas aportaciones a aquella
“mistica” con la que el cine de Fernandez fue concebido y propuesto a
manera de ejemplo de lo que ese arte [nacionalista] debia ser y de las

tareas que tenia que cumplir en un contexto muy particular; la
Segunda Guerra Mundial y sus consecuencias inmediatas.**

El hecho de formar parte del grupo creativo que trabaj6é con Fernandez en aquella

década®, por una parte, no limité6 a Fontanals para trabajar con otros realizadores

42 |bid., 37.

43 Carlos Monsivais, “Deep focus: The Golden Age of Mexican cinema”, Sight & Sound (Reino Unido:
British Film Institute, julio de 2019 [1995]).

44 Eduardo de la Vega Alfaro, “Escenografias para un México tragico e idilico: la aportacion de
Manuel Fontanals a la obra de Emilio Indio Fernandez durante la Epoca de Oro”, Manuel Fontanals.
Escendgrafo del cine mexicano, (México, D.F.: UNAM, Direccion General de Publicaciones vy
Fomento Editorial, Direccion General de Actividades Cinematograficas, 2014), 78-79.

45 De la Vega Alfaro indica que entre 1941 y 1952, Fernandez filmé 24 peliculas de las cuales 16
contaron con escenografia de Manuel Fontanals; algunos de los titulos son: Las abandonadas
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y equipos de produccioén, y por otro lado, le otorgd la experiencia necesaria para
tener claridad de su funcion y su vinculacion con otras areas para la elaboracion de
la puesta en escena filmica:
[El] libreto debe planear anticipadamente que cada sombra, cada luz,
mueble, rincén o alfombra esté premeditado. Luego es menester que
la iluminacion y la fotografia jueguen un poco con la expresion de las
cosas. O con las dimensiones. No basta al decorado cinematogréfico
el realismo para nutrirlo de caracter. Es menester que el director lo

saque de su estatismo natural y lo torne volumen, profundidad, funcién
dindmica y juegue con él como una mévil composicién de ballet.. .46

Arquitecto de espacios reales

De acuerdo con el libro El exilio espafiol en la Ciudad de México: legado cultural,
coordinado por la historiadora Dolores Pla Brugat, una gran parte de la actividad de
los refugiados se concentrd en la tarea de pensar y comprender al pais que los
acogio, tan parecido a su tierra natal y diferente a la vez. Del mismo modo,
creadores de distintos &mbitos hicieron sus propias contribuciones al imaginario de
una identidad mexicana para aquellos nuevos tiempos:

Los cineastas y fotografos del exilio documentaron un particular punto

de vista sobre el pais y su capital, al tiempo que los arquitectos
llegaron a modificar con sus construcciones el paisaje urbano.*’

En la década de los cuarenta, pero mas concretamente en la de los cincuenta,

Fontanals compaginé el trabajo en los estudios cinematograficos con el desarrollo

(1941), Bugambilia (1944), Pepita Jiménez (1945), Enamorada (1946), Rio Escondido (1947),
Pueblerina (1948), La malquerida (1949), Victimas del pecado (1950) e Islas Marias (1950).

46 Diaz Ruanova, Op. cit., 38-39.

47 El exilio espafiol en la Ciudad de México: legado cultural. Coord. Dolores Pla Brugat (México:
Gobierno de la Ciudad de México, Turner, 2015), 208.
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de proyectos arquitectonicos y decorativos en la Ciudad de México. Disefio casas y
mansiones para artistas, integrantes de la comunidad espafiola y personajes de la
alta sociedad mexicana. Ademas, se hizo cargo de la decoracion de restaurantes
como el Ambassadeurs, y de cines como el Opera.

A través de estos disefios, la estética del cine de la Epoca de Oro parecia
trasladarse a los espacios de la vida cotidiana en la Ciudad de México. El

restaurante Ambassadeurs es un ejemplo de ello, sefiala Peralta:

Situado en el Paseo de la Reforma No. 12, el Ambassadeurs era [...]
uno de los restaurantes mas elegantes de México D. F., [...] por él
pasaban los mas destacados politicos del momento, nacionales y
extranjeros, los empresarios, las grandes actrices y actores, incluso la
aristocracia [...]*

En 1949, Fontanals realizé la remodelacion del local que abarcé la herreria, las
sillas, los sillones, las mesas e incluso la publicidad en la marquesina de la entrada.
Todo esto le dio al Ambassadeurs un estatus de restaurante de cine, con altos
vuelos por su glamour y elegancia.*® En este sentido, la figura de Fontanals fue
excepcional por llevar a cabo una practica que integra lo que Santiago Vila Mustieles
llama un sistema de «dobles», esto es:

[...] cada elemento contiene a su reflejo, de modo que puedan

observarse composiciones arquitectonicas  significativas en

determinados encuadres filmicos y una narratividad filmica contenida
en la obra de algunos arquitectos.®°

48 Peralta Gilabert, Op. cit., 322.
49 |dem.
50 Vila Mustieles, Op. cit., 14 y 15.
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Macario en la filmografia de Fontanals

Con mas de doscientas peliculas en su carrera como escendgrafo, el nombre de
Fontanals es fundamental para conocer la transformacién de la escenografia
cinematografica en este pais, su complejidad técnica y sus valores estéticos. Como
lo subraya Elisa Lozano:
Hasta el final de su vida, Manuel Fontanals fue una figura
imprescindible en el cine mexicano por su amplia cultura y sensibilidad
para crear —con grandes o limitados presupuestos— ambientes bien
distintos: lujosos o paupérrimos, decimononicos o modernos, citadinos

o rurales, capaces de ser habitados por los mas disimbolos
personajes.>!

En la filmografia de Fontanals, Macario ocupd el numero 192 y fue el séptimo
largometraje realizado con Roberto Gavald6n®?. Como resultado de la experiencia
obtenida a lo largo de su trayectoria, este trabajo escenografico no se limité a los
estudios cinematograficos o las locaciones sefialadas por la pelicula misma en los
créditos finales; al contrario, esta escenografia comprendi6é un disefio mas amplio
del que poco se sabe y, al estudiarlo, encontramos una pauta para entenderlo mejor
como un discurso que, fuera de la diégesis filmica, muestra un momento coyuntural
en la filmografia de Fontanals pero también en la historia filmica mexicana en
general.

Por su estética, Macario fue una de las ultimas peliculas, si no la dltima, de

la Epoca de Oro en México, plante6 un nuevo camino a seguir para creadores como

51 Elisa Lozano Alvarez, “Introduccién”, Manuel Fontanals. Escendgrafo del cine mexicano (México,
D.F.: UNAM, Direccion General de Publicaciones y Fomento Editorial, Direccion General de
Actividades Cinematograficas, 2014), 15.

52 |bid., 191-200. Antes de Macario, con Roberto Gavaldén, Fontanals hizo El socio (1946), La diosa
arrodillada (1947), El nifio y la niebla (1953), La rosa blanca (1953), Sombra verde (1954) y Flor de
mayo (1957).
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Manuel Fontanals y se inscribio en la linea que se traza de la actividad

escenografica a lo que hoy conocemos como direccion de arte.
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3. Los espacios del hambre

Los periodistas me han hecho el honor de
entregarme cuatro trofeos. Pero es también verdad
gue me los han ofrecido por mis escenografias
pomposas, monumentales, espectaculares, de gran
brillo y aparato y no por lo que de psicolégico y
profundo hayan tenido otras creaciones mias, mas
humildes de cierto; pero segin mis concepciones
artisticas, mas valiosas por haber quedado
incorporadas a los nudos dramaticos de sus obras
respectivas.

Manuel Fontanals, Entrevista, 23 de diciembre de
1944 53

A lo largo del siglo XVIII, explican los historiadores Enrique Florescano e Isabel Gil
Sanchez, las crisis agricolas fueron frecuentes en la Nueva Espafia y con ellas, la
escasez de alimentos, la desnutricion aguda, la ingestion de malos alimentos, las
epidemias y las pandemias afectaron a gran parte de la poblacion. Entre 1785 y
1786, una de estas crisis cobr6 alrededor de 300 mil vidas y quedd grabada en la
memoria de varias generaciones como «el afio del hambre».>* Estos sucesos
histéricos se encuentran detras del conflicto dramatico del que parte Macario.

En un trabajo expresivo y de sintesis, que eran valores que Manuel Fontanals
tenia como base, el disefio escenografico del jacal donde Macario vive con su

familia, mas alla de ser una representacion explicita de la pobreza y el hambre, es

53 Diaz Ruanova, Op. cit., 39.
5 Enrique Florescano e Isabel Gil Sanchez, “La época de las reformas borbdnicas y el crecimiento
econdémico 1750-1808”, Historia general de México 1 (México: El Colegio de México, 1976), 541.
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un espacio que dirige la mirada del espectador hacia las distintas capas y angulos
del tema del hambre. En lo técnico, con este trabajo hay una evidencia de que el
escenografo piensa ya en una profundidad de campo, en los encuadres y en los

movimientos de camara antes del rodaje.

El jacal: un espacio del hambre

El cuento de Traven no hace mayor alusion al jacal excepto cuando dice que
Macario -al no aspirar a riquezas- no cambiaria por una casa bien construida la
«humilde vivienda» que habita con su familia.>® El guion cinematogréafico, por su
parte, describe asi este lugar:
La CAMARA SE RETIRA para presentar todo el ambiente miserable
del jacal. Hay una sola cama, una mesa burda para comer, en la cual

hay ahora parte de la ofrenda que estan poniendo. A pesar de la
pobreza, el sitio luce ciertos raquiticos cuidados.>®

En la pelicula observamos un espacio quizas mas grande de lo que arriba se ha
descrito. Como se puede ver en las imagenes 1 y 2, el espacio cuenta con dos
catres, una hamaca, una mesa y una repisa donde se coloca la ofrenda. Es un
espacio ciertamente humilde.

Lo que es comun en estos tres textos -el cuento, el guion y la pelicula- es el
sentido de hogar, de espacio nuclear y de unién familiar que tiene el jacal. Los

«ciertos raquiticos cuidados» indicados en el guion, se manifiestan tanto en el

55 B. Traven, Macario (México, D. F.: Selector, Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, Direccion
General de Publicaciones, 2014), 5.

56 Emilio Carballido y Roberto Gavaldén, Guion de Macario (México: CLASA Films Mundiales, S. A.,
1959), 3.
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exterior como en el interior: los materiales constructivos y los pocos objetos o
muebles estan colocados con cierto orden, ritmo y armonia. En correspondencia
con la bondad que caracteriza a los personajes de Macario y su esposa, el jacal es
presentado como un hogar en amplio sentido: es un refugio calido, seguro y firme a
pesar de la simpleza constructiva. Su ubicacion en la parte alta de un cerro, sugiere
un lugar remoto en el que no pasa el tiempo, que implica un aislamiento social y
desde donde se tiene una particular perspectiva de las cosas.

Una comparacion entre un still de produccién que muestra el exterior de uno
de los jacales construidos para esta pelicula®” y algunas fotografias histéricas de
viviendas similares (imagenes 4 a 11), en diversos lugares de México y distintos
periodos historicos, nos permite dar cuenta de la persistencia de formas y materiales
de dicha vivienda dentro y fuera de la ficcion.

De acuerdo con el Diccionario de la Lengua Espafiola de la Real Academia
Espafiola, el término «jacal» proviene del ndhuatl xacalli y significa «especie de
choza»®8. El Diccionario breve de mexicanismos de Guido Gémez de Silva de la
Academia Mexicana de la Lengua, por su parte, establece los términos en nahuatl
xamitl (adobe) y calli (casa) como probables raices etimolégicas de «jacal»; asi
como las palabras xacalli o xalcalli que juntas, por su etimologia xalli (arena) y calli

(casa), literalmente significan «casa de arena». Esta segunda fuente, por ultimo,

57 Ademas del jacal de Macario, en algunos planos se logra ver el jacal de la familia vecina. A falta
de una imagen en buena calidad de la vivienda de Macario, se muestra aqui el still de produccion
del jacal de los vecinos de Macario que es idéntico al que nos interesa en este ensayo. De acuerdo
con Rosa Peralta Gilabert, estos jacales fueron construidos in situ especialmente para la pelicula.
58 Consultado en: https://dle.rae.es/?id=MGxBr\Yt
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presenta como definicibn de «jacal», ademas de «choza», la descripcion de
«casucha pobre».>?

Asi, el jacal como el hogar primordial construido principalmente de adobe,
ramas de arbol y techo de palma, es signo de pobreza, de crisis, de hambre, de
desigualdad social y de estar en un territorio vulnerable y liminal, cercano a la
muerte. El cine mexicano, en su tendencia realista, ha mostrado infinidad de veces
este tipo de vivienda, sea en el entorno suburbano o en el campo. El jacal es una
representacion protagonista en este cine y ejemplos de ello lo encontramos en
peliculas como La perla (Emilio Fernandez, 1945), Pueblerina (Emilio Fernandez,

1948) y Los olvidados (Luis Bufiuel, 1950), por mencionar sélo algunas.

Sin un escondite para un guajolote

En las primeras secuencias de la pelicula, filmadas en Taxco, Macario y sus hijos
dan muestras de la avidez de su hambre. El pueblo celebra la festividad tradicional
del Dia de Muertos, las calles estan repletas de mercancias alusivas y la comida se
coloca al centro de la celebracion. Ante esos estimulos, el hombre y los nifios
apenas pueden controlarse. Los hijos de Macario observan a través de los barrotes
de una ventana enrejada la ostentosa ofrenda de una casa adinerada y, en otro
momento, Macario, moviéndose con inquietud detras de la herreria que rodea la
Parroquia de Santa Prisca, ve pasar un desfile de pavos horneados que van de la

panaderia a la casa de un hombre rico. Las rejas, como elemento escenografico,

59 Consultado en: https://www.academia.org.mx/obras/obras-de-consulta-en-linea/diccionario-breve-
de-mexicanismos-de-quido-gomez-de-silva
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controlan los impulsos de los personajes, los aprisionan, los contienen, constituyen

una figuracion de las reglas morales que les impiden ir y tomar lo que saciaria su
hambre.

Con la frustracion acumulada, Macario decide dejar de comer y advierte a su
esposa:

iHambre, hambre! iSi no he tenido otra cosa en mi vida! Como tu,

como mis hijos, nunca he pensado mas que en tragar. Nos pasamos

la vida muriéndonos de hambre. Tu viste ayer, aquellos guajolotes...
Ya no me voy a seguir muriendo de hambre poco a poco.°

Acto seqguido, en un arranque de enojo y desesperacion, la Madre®! roba un
guajolote de una casa aristocrata donde lava ropa. Aqui comienza una secuencia
gue conviene analizar para comprender el espacio del jacal en su relacion con el
tema del hambre.

La primera toma es un full shot del amplio terreno donde vive la familia de
Macario (imagen 12): se observa en primer plano, a la derecha, un nifio de espaldas
sentado en un monticulo de piedras; en segundo término esta un grupo de nifios
tomados de las manos cantando y jugando; en el ultimo plano, por la derecha del
cuadro entra la Madre cargando el guajolote robado (que esta cubierto por una tela
blanca) y se mueve hacia el centro del encuadre. Como sucede en el montaje
clasico, el siguiente plano mantiene la continuidad del espacio (imagen 13): vemos

entrar a la Madre por la derecha del cuadro otra vez y moverse hacia la izquierda,

60 Carballido y Gavaldén, Op. cit., 20.

61 En ninguna de las tres obras (la literaria, la guionistica y la filmica) se menciona el nombre de la
esposa de Macario. En la ficciébn de Traven, los pobladores suelen llamarla «La Mujer de los Ojos
Tristes», mientras que en la adaptacion de Carballido y Gavaldén se nombra como «La Madre». En
la pelicula, Macario la llama tan sélo «Mujer», por lo que para este ensayo usaré de forma indistinta
los apelativos que se usan en la adaptacion y el filme; es decir, tanto «Madre» como «Mujer».

38



igual que en el plano anterior; lo que cambia es el encuadre, que ahora se cierra
sobre ella pero sigue siendo abierto. Tanto en este cuadro como en el anterior, del
lado izquierdo se conserva una enramada que delimita el terreno donde se asienta
el jacal.

La accion de esta secuencia sigue el movimiento de la Madre que busca
desesperadamente qué hacer con el animal. Ante los gritos de los nifios que estan
jugando, el guajolote intenta zafarse de los brazos de la mujer quien entonces corre
hacia dentro de la enramada para buscar un lugar donde esconderlo. Lo coloca
sobre un techo bajo hecho de palma (imagen 14) pero, al ver que un par de zopilotes
vuelan muy cerca, decide llevarlo a otro lado.

En la parte trasera del jacal, bajo un montdén de hojas secas de palma, la
Madre coloca al pavo (imagen 15) pero un perro famélico que se acerca, la obliga a
tomar nuevamente al animal en brazos. La Mujer se incorpora para mirar por la
ventana y confirmar que los nifios siguen jugando. Como vemos en la imagen 16, la
camara se ajusta sobre su nuca para ver el interior del jacal y, a través del marco
de la puerta, en tercer término, el grupo de nifios contindia jugando sin saber lo que
sucede con la Madre. La Mujer sale por el extremo izquierdo del cuadro, la camara
se mueve ligeramente hacia el interior del jacal para continuar viendo la accion de
los nifios (imagen 17), luego ella entra por la izquierda, ya al interior del jacal, cierra
la puerta y avienta al guajolote debajo del catre. Finalmente se sienta y deja salir un
timido suspiro de alivio (imagen 18).

Como se puede observar en la imagen 19, el movimiento de la actriz debi6
haber seguido la ruta marcada con lineas punteadas alrededor del jacal. La

secuencia dura 1 minuto y 20 segundos y tiene 13 planos que cambian a corte
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directo. La mayoria de los planos son fijos y el movimiento mas pronunciado de la
camara es el ultimo plano que se mueve dentro del jacal.

Al descomponer asi la secuencia, podemos ver con mayor claridad la
representacion naturalista definida por Ismail Xavier. Vemos que los encuadres van
de lo general a lo particular, los planos se concatenan por medio de un montaje
directo para dar la sensacion de continuidad y el emplazamiento de la camara en el
ejercicio del campo-contracampo permite seguir las miradas entre la Madre, los
hijos, e incluso los zopilotes y el perro.

Todos estos mecanismos, cuyo fin es una representacion realista de la acciéon
de la Mujer, forman parte de un proceso complejo en el que las caracteristicas
fisicas del jacal son imprescindibles para la representacion del hambre. El jacal es
un dispositivo donde el hambre es la principal habitante y es omnipresente: asi como
rodea la construccion, atraviesa la ventana y la puerta, entonces de primer momento
no hay rincon o recoveco en el que la Madre pueda esconder el guajolote. Pero al
final, el sitio debajo de la cama que sirve de resguardo es también el lugar donde
ella oculta lo que el guajolote representa: ambicion, deseo, apetencia, avidez, lo que
esta del otro lado de la cara del hambre. Es aqui donde la escenografia dice algo
mas de lo que le corresponde denotar por lo que deviene en un trabajo expresivo,

sintético y autbnomao.
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Imagen 1
Interior del jacal de la familia de

Macario
Fotograma de la pelicula

puerta
principal

¥4

ofrenda
N

hamaca
N\

mesa

puerta
lateral

Imagen 2
Posible disposicion de muebles
principales al interior del jacal

de la familia de Macario
Esquema; Brenda Ontiveros.

ventana

Imagen 3
Exterior del jacal de la familia de

Macario, vista parcial
Fotograma de la pelicula
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Imagen 5

Campesinos afuera de un
jacal

Cempoala, Ver. 1892

Col. Expedicion Cempoala - Fototeca
Nacional INAH

Imagen 8
Familia Indigena frente a

un jacal

Cd. de México. ca. 1920
Col. C. B. Waite / W. Scott -
Fototeca Nacional INAH

Imagen 10
Indigenas sentados junto a

un jacal e -
Guerrero. ca. 1930 Imagen 11

Col. Etnico - Fototeca Nacional INAH

Imagen 7

Jacales en la zona mixteca
Elchilango, Oax. 1910
Col. Etnico - Fototeca Nacional INAH

Imagen 6
Familia campesina frente a

su jacal
Rio Balsas, Gro. ca. 1908
Col, C. B, Waite / W. Scott - Fototeca

Nacional INAH f

Imagen 4

Jacal de la familia vecina de Macario
Still de produccion
Archivo Filmoteca UNAM

Imagen 9
Familia indigena frente a un jacal en

Xochimilco, retrato de grupo
Cd. de México. ca. 1925
Col. Hugo Brehme - Fototeca Nacional INAH

Familia Indigena fuera de su jacal en

una rancheria del municipio de Nayar
Nayar, Nay. ca. 1955
Coleccion Archivo Casasola - Fototeca Nacional INAH
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Imagen 12 Imagen 13

Nifios jugando en el exterior del jacal de La Madre en el exterior del jacal
Macario Fotograma de la pelicula

Fotograma de la pelicula

Imagen 14 Imagen 15
La Madre intenta esconder al guajolote La Madre en la parte trasera del jacal de
Fotograma de la pelicula Macario busca un nuevo escondite para el

guajolote

Fotograma de la pelicula

Imagen 16

La Madre observa a través de la ventana
y la puerta del jacal, el movimiento de los
nifos

Fotograma de la pelicula
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Imagen 17

Interior del jacal y al fondo los nifios
juegan

Fotograma de la pelicula

Imagen 18

La Madre por fin ha encontrado
donde esconder al guajolote
Fotograma de la pelicula

Li)
™M M
vﬁ — 5
< . M
— B - i A
[ puerta
principal
L7 4
puerta
lateral
—— Imagen 19
AN — e - i Movimiento de la Madre
L "'?fi(‘“""" T L alrededor del jacal
— - S Esquema: Brenda Ontiveros.
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4. Los espacios del poder

La arquitectura cinematogréfica lleva el
presente hacia el pasado, y viceversa.
Trasciende las tendencias y los estilos,
destruyendo la nocién lineal de la historia
¢ Existe algo de mayor actualidad?

Juan Antonio Ramirez, La arquitectura en el
cine. Hollywood, la Edad de Oro 62

Al final de Macario, un texto sobre la pantalla indica que la pelicula fue filmada en la
ciudad de Taxco, las lagunas de Zempoala y las grutas de Cacahuamilpa, lugares
que no son dificiles de identificar cuando se recuerdan las secuencias del pueblo
ataviado para la celebracion del 2 de noviembre, el bosque donde Macario corta
lefia y el encuentro mas importante con la Muerte, su compadre. Lo que parece una

clara intencion de realizar una promocién turistica de tales locaciones®® al

62 juan Antonio Ramirez, La arquitectura en el cine. Hollywood, la Edad de Oro (Madrid: Alianza
Editorial, 1993), IV.

63 Roberto Gavaldon asegura en una entrevista que originalmente esta pelicula se pretendia filmar a
color, pero Gabriel Figueroa no se sentia comodo con ese formato por lo que finalmente se rodé en
blanco y negro. Aunque este ensayo no profundizara en este tema, el dilema creativo de filmar a
color o0 en blanco y negro en aquellos afios podria ser objeto de una reflexion posterior en torno a
dos preguntas especificas: ¢ fue la fotografia en blanco y negro en esta pelicula una postura estética
gue cerro simbdlicamente la época dorada del cine mexicano? y ¢se vio minimizada la promocion
turistica al usar la fotografia en blanco y negro en vez de usar el color?
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consignarlas en los créditos finales, no incluyo6 dos sitios en los que suceden hechos
importantes para la narracion filmica.
Héctor Orozco nos sefiala estos sitios y ademas abre una incognita:
Fontanals disefi6 escenarios portentosos para el palacio del ‘virrey don
Juan, marqués de Casafuerte’, y para el juzgado del Santo Oficio,
ambientando una parroquia. Los espacios engullidos por la camara de
Figueroa respetan el origen popular del relato y el tono de cuento de
hadas derivado de los hermanos Grimm; poco o nada refieren a sus

equivalentes historicos: el Palacio Nacional y el Palacio de la Escuela
de Medicina de la UNAM, respectivamente.%

En efecto, estos dos escenarios no corresponden a la arquitectura novohispana a
la que representan; sin embargo, es dificil concluir que nada tienen que ver, o bien
habria que precisar bajo qué perspectiva estdn alejados de sus referentes
histéricos. En realidad la adaptacion de la parroquia para el tribunal de la Inquisicién
y el salén del palacio del Virrey, como veremos aqui, son algunos de los disefios
escenograficos en el cine mexicano que mejor construyen la idea de la desigualdad
social en el contexto novohispano.

El visionado de la pelicula en formato de 35 mm es una herramienta
imprescindible para observar en los filmes de este periodo las dimensiones de
espacios como éstos. En la adaptacion de estos monumentos arquitectonicos se da
cuenta del ojo arquitecténico de Manuel Fontanals, una habilidad bien desarrollada
desde su labor como ayudante del arquitecto Puig i Cadafalch en el periodo de

esplendor modernista en Barcelona, cuando era muy joven todavia.

64 Héctor Orozco, “Arquitectura falaz. Manuel Fontanals y el cine literario de Roberto Gavaldon”,
Manuel Fontanals. Escendgrafo del cine mexicano (México, D.F.: UNAM, Direccion General de
Publicaciones y Fomento Editorial, Direccion General de Actividades Cinematograficas, 2014), 121.
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El poder de la religion: la Inquisicidn

La pelicula, desde la secuencia de créditos, muestra la celebracion del Dia de
Muertos en las calles del pueblo de Taxco. Entre las callejuelas empedradas
destaca el bullicio de un mercado ambulante que ofrece articulos tipicos de la
temporada, tales como calaveras de alfefiique (dulces realizados con base de
azucar) y esqueletos de papel maché de gran tamafio. Detras de los textos en
pantalla también se observa una procesion en la que un grupo de mujeres vestidas
de negro transita por las callejuelas siguiendo la figura a la que de primer momento
no se le ve el rostro. Con el sonido de las campanas de la iglesia, la procesion
avanza parsimoniosamente; la gente que presencia el acto, se persigna y agacha
la cabeza con solemnidad.

Las imagenes 20 a la 22, que son fotogramas del inicio de la pelicula®®, nos
permiten observar que la figura que encabeza la procesion es un esqueleto ataviado
con un hébito blanco, una corona y que, ademas, lleva en la mano izquierda una
guadafa: es la muerte. La imagen 23 que es la Unica foto-fija que, durante la
investigacién, se encontré limpia (sin ningun texto encima), nos permite ver el
conjunto de la procesion y aunque la figura de la muerte estd de espaldas, se

alcanza a ver la guadafa que sostiene.®

65 Cabe sefalar que estas imagenes donde se observan los créditos del fotografo Gabriel Figueroa
y el muasico Radul Lavista, son una muestra del contraste a la hora de estimar la labor de cada
integrante del equipo creativo. El tamafio de la tipografia empleada para estos nombres es
notablemente mayor al del crédito del escenografo Manuel Fontanals que fue similar al de James L.
Fields, supervisor de sonido.

66 Esta es una representacion inusual de la muerte en el cine. El esqueleto que encabeza la procesion
lo hace como si fuera un “santo patrono” que en el contexto religioso catélico es la figura a la que
una poblacion ofrenda una serie de rituales en un periodo especifico. En este ensayo no abordaré
esta linea, pero considero que seria un tema susceptible de futuras reflexiones académicas en las
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Si bien el guion indica que las «clasicas osamentas» de los grabadores José
Guadalupe Posada y Manuel Manilla deben aparecer en esta secuencia de créditos;
mas adelante, el guion describe la procesion que, con ciertas variantes, debi6é de
haber sido elegida para abrir la pelicula. Carballido y Gavaldon lo indican de esta
manera:

CRANE SHOT. ACERCAMIENTO

De una gran calavera. [...] La enorme, sonriente calavera, es llevada
en triunfo (en andas) por una multitud. La gente consagra el triunfo de
la Muerte. (Es la celebracion publica que hemos visto pintada por
Anguiano y por algunos mas).¢’

Es muy probable que la pintura a la que aqui se alude sea Dia de Muertos de Radul
Anguiano (imagen 24). En tal caso, no se cuenta con un indicio que determine por
qué se habria tomado la decision de utilizar la figura de un esqueleto completo en
vez de un craneo gigante como el del pintor jalisciense. Lo que prevalece, no
obstante, es la idea de la «celebracién publica» como un evento arraigado en la vida
religiosa catolica: en la pelicula, la procesién camina hacia la iglesia del pueblo, de
ello no queda lugar a dudas.

Elsa Malvido, para destacar la raiz europea con que se nutri6 la festividad de
Muertos en México, hace una descripcién del ritual que la sociedad del mundo
catolico después del siglo XIV llevo a cabo el Dia de los Fieles Difuntos:

Las iglesias y calles aledanas se adornaron luciendo un luto riguroso,
con crespones negros Yy veldmenes pintados con huesos que

cubrieron las paredes, acompanados de versos alusivos a la inminente
muerte; en la entrada un gran esqueleto les daba la bienvenida

gue se podria partir desde la representacion de la muerte en la cosmovision prehispanica, pasando
por el llamado “triunfo de la muerte” de las pinturas murales de iglesias novohispanas, hasta el culto
a la Santa Muerte que durante el siglo XX cobr6 atencién en algunas regiones de México.

67 Carballido y Gavaldén, Op. cit., 6.
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mientras que en medio de la nave se monté el Gran Catafalco,
adornado con calaveras, huesos y esqueletos para que los catdlicos
atraidos por el toque constante de las campanas a difuntos asistieran
a los Oficios, terminando la celebracion con un sermon y el rosario
doloroso.8

Aungue este contexto esta lejano del periodo historico de Macario, el escenario que
describe Malvido nos remite a las formas de la pelicula y también las de la pintura
de Anguiano. Es decir, el luto, los esqueletos, las calaveras y los huesos de distintos
tamafios forman parte de la puesta en escena de un acto publico ligado a la vida
religiosa y al poder.
Sobre las procesiones en la capital de la Nueva Espafia, explica Stéphanie
Migniot:
La sociedad civil y religiosa esta perpetuamente desfilando. Las
procesiones y las ceremonias son el pretexto para una continua puesta
en escena del poder, en la cual la ciudad, los edificios y el espacio
urbano enmarcan las idas y venidas ostentosas y jerarquizadas de la

corte con el objetivo de valorizar a los principales actores de la vida de
la ciudad.®®

Uno de los actores de la vida publica novohispana, que ademas ostentaba una
importante figura de poder, era el Santo Oficio. Fernando Mino Gracia sefiala que
la referencia a esta institucion religiosa en el filme es «algo excesiva y mas mistica
que histérica» pues en realidad los indios y los id6latras no fueron juzgados en esta

instancia sino por los tribunales eclesiasticos que dependian de los obispados.”

68 Elsa Malvido, “La festividad de Todos Santos, Fieles Difuntos y su altar de muertos en México,
patrimonio “intangible” de la humanidad”, Patrimonio Cultural y Turismo Cuadernos 16. La festividad
indigena dedicada al Dia de Muertos. Patrimonio Cultural y Turismo Cuadernos 16 (México: Consejo
Nacional para la Cultura y las Artes, 2006), 49.

69 Stéphanie Migniot, “Arquitectura en la Gaceta de México”, Arquitectura escrita. Doscientos afos
de arquitectura mexicana, Coord. Johanna Lozoya y Tomas Pérez Vejo (México: Instituto Nacional
de Antropologia e Historia, 2009), 19.

0 Fernando Mino Gracia, La nostalgia de lo inexistente: el cine rural de Roberto Gavaldén (México,
D. F.: Cineteca Nacional, Instituto Mexicano de Cinematografia, 2011), 213.
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Traven no lleva a Macario ni ante los inquisidores ni lo encarcela, esos hechos sélo
son una amenaza que siente el lefiador al no poder curar al hijo del Virrey. Sin
embargo, la adaptacion de Carballido y Gavaldén si pone al protagonista en esa
situacion:

ACERCAMIENTO

De un escudo o estandarte de la Inquisicion (...)

La CAMARA se aleja y se eleva para abarcar todo el salén de la
Inquisicion donde esté siendo juzgado Macario. A pesar de que entran
rayos de sol por algunas de las ventanas en alto, el tribunal necesita
velas. El tribunal, compuesto de 4 inquisidores, interroga. Macario de
pie y cargado de cadenas, empequefiecido por el enorme, imponente
lugar, esta ante el tribunal.”

A juzgar por el boceto que Manuel Fontanals realiz6 para este escenario (imagen
25), podemos deducir que el escendgrafo se concentrd en la diferencia de tamafos
como una representacion de la desigualdad social: Macario se describe como un
ser «empequefiecido», mientras el salén de la Inquisicion, por contraste, tiene
«ventanas en alto» y es un «imponente lugar», notablemente mas grande. Esta
diferencia se refuerza, como se ve en las imagenes 26 a la 28, con el angulo de
emplazamiento de la camara. Sea en angulo picado o contrapicado, o con el uso de
lentes que enfaticen la profundidad de campo, la fotografia en Macario aprovecha
los elementos escenograficos para recalcar la indefension del lefiador ante el grupo
de poderosos religiosos.

En este boceto es interesante ver el uso del escudo de la Inquisicion. El

disefio esta basado en una referencia real (imagenes 29 y 30) que actualmente

71 Carballido y Gavaldon, Op. cit., 62.
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podemos encontrar en el frontispicio del Antiguo Palacio de la Inquisicion, hoy
Palacio de la Escuela de Medicina, ubicado en el Centro Histérico de la Ciudad de
México (imagenes 31y 32). No obstante, la cruz patriarcal en el boceto y después
en el decorado de la pelicula, ademas de formar parte del escudo, se replica afuera
de él con un tamafo intencionalmente mas grande que el escudo mismo. De
acuerdo con la cédula del Escudo de la Santa Inquisicion del siglo XVIII, la cruz, que
también se le llama de «doble travesafio», emerge de la esfera azul que simboliza
al mundo y con ello se alude al triunfo de la religion sobre el planeta.

En las imagenes 33y 34 vemos el Templo de San Francisco Javier que forma
parte del complejo arquitecténico del antiguo colegio de la Compafia de Jesus
ubicado en Tepotzotlan, Estado de México, y que actualmente alberga el Museo
Nacional del Virreinato. Los retablos laterales, la altura de la nave que se remata en
arcos, y las escaleras del altar son detalles que nos permiten corroborar que este
templo fue escenario del tribunal de la Inquisicion en Macario. Como se aprecia en
las imagenes 26, 33 y 34, el retablo principal se cubrié con un largo telén negro
sobre el que se coloc6 el escudo y la cruz patriarcal, lo cual es una solucién

escenografica notable para aquellos afios.”?

72 En una entrevista realizada a Gloria Carrasco en el Centro de Capacitacién Cinematografica, en
Ciudad de México, el 18 de enero de 2019, uno de los puntos que analizamos juntas fue el trabajo
realizado sobre este espacio. Para quien es actualmente una de las mejores directoras de arte del
cine mexicano y cuya trayectoria profesional es similar a la de Fontanals, pues también su carrera
dio inicio en el &mbito teatral, el hecho de cubrir el retablo principal de un monumento histérico como
el Templo de San Francisco Javier, debi6 haber sido una adaptacién escenografica no sélo
adelantada a su tiempo, sino también audaz. Con este testimonio, fue posible comprender la
dimension del trabajo del encargado de construir los espacios filmicos, su vinculo con el director y el
guionista del filme, asi como el amplio terreno de creacion en que debe moverse el escenégrafo, hoy
director de arte.
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Ya que Manuel Fontanals pertenecia a una generacion en que florecio el
disefio escenogréfico en estudio, el uso de este monumento histérico es muestra de
su capacidad de adaptacion a los nuevos requerimientos del cine. El Templo de San
Francisco Javier de Tepotzotlan es uno de los dos grandes ausentes en los créditos

de la pelicula.

El poder del gobierno: el palacio del Virrey

Ni el guion ni la pelicula son explicitas en torno a las fechas en que se desarrolla la
historia de Macario. La Unica referencia que tenemos, la encontramos en el texto de
Traven donde se indica que el personaje del Virrey se llama «don Juan, marqués
de Casafuerte». El nombre completo de este gobernante, que si existid, era Juan
de Acuia y Bejarano, virrey de Nueva Espafia de 1722 a 1734. Nacido en Lima,
Peru, el marqués de Casa Fuerte destaco por su trayectoria militar y su ascenso al
poder esta relacionado con la forma en que los Borbones, instaurados desde 1700
en el trono espafol, hicieron cambios en la vida novohispana. Ivan Escamilla
Gonzalez explica:
El perfil de los virreyes cambié por completo: la sangre ilustre no seria
mas el principal mérito para obtener el gobierno, y los futuros
designados al cargo serian administradores, militares y recaudadores
de impuestos de origen modesto, surgidos de la nueva casta

burocratica creada por los reformadores franceses en los primeros
afios de Felipe V.”3

73 lvan Escamilla Gonzélez, “La corte de los virreyes”, Historia de la vida cotidiana en México. Tomo
Il. La ciudad barroca, Coord. Antonio Rubial Garcia (México: El Colegio de México y Fondo de Cultura
Econdmica, 2005), 395.
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La personificacion del Virrey en Macario, como se observa en la imagen 36, se
distancia de las caracteristicas fisicas del personaje histérico, Don Juan de Acufia,
al que vemos en la pintura de Juan Rodriguez Juarez, y que se ve ataviado con
ropajes a la moda de la corte francesa de la que provenia el monarca borbdnico
(imagen 35). Pero esta diferencia no s6lo se encuentra en el vestuario sino también
en la comparacion entre la personalidad del personaje real con el ficticio.” En 1926,
José de Jesus Nufiez escribe sobre la afabilidad del virrey Don Juan de Acufia hacia
la sociedad novohispana, mientras tanto, el Virrey de la ficcion (tanto el de Traven
como el de la pelicula) se nota mas bien déspota con los otros personajes, incluida
la Virreina quien le implora que traiga a Macario al palacio para salvar la vida de su
hijo enfermo.

Si bien esta personificacion de la autoridad virreinal no tuvo el objetivo de
documentar con rigor al personaje real, ni en la narracion literaria ni en la
cinematografica, tampoco lo fue el discurso escenografico. La elaboracion del
interior del palacio del Virrey fue una muestra mas de la habilidad de Manuel
Fontanals para usar los «anacronismos conscientes», es decir, las licencias que se
tomaba el escendgrafo para recrear una época sin apegarse estrictamente a los

detalles histéricos, lo cual lograba con excelentes resultados.

74 La descripcion que Nufiez rescata de Vicente Riva Palacio en torno a la personalidad de Juan de
Acufia como gobernante, dice: “Once afios goberné el Marqués de Casa Fuerte con tanto acierto y
tan buena fortuna que la Corte y los habitantes de la colonia le consideraban como uno de los
mejores virreyes que tuvo la Nueva Espafia”. José de Jesls Nufiez y Dominguez, “Un virrey limefio
en México, Don Juan de Acufia y Bejarano” en Anales del Museo Nacional de Arqueologia, Historia
y Etnografia. Ndm. 21 (Tomo 1V), (México, D.F.: Instituto Nacional de Antropologia e Historia, 1926),
4.

53



Si en relacién al personaje del Virrey, la novela y el guion ofrecen parcas
descripciones, sobre el palacio no hay una sola indicacion. El Real Palacio de
México, en realidad, se conoce parcialmente gracias a los biombos del siglo XVII,
segun lo explica Ivan Escamilla. Centro de la vida cortesana, este espacio:

[...] pese a carecer de un fasto comparable en lujo y dimensiones al

de la casa real en Madrid, resultaba ser muy semejante en forma y
costumbres a los establecimientos y casas principescos europeos.’

Con base en esta filiacion europea, la arquitectura ecléctica del Casino Espafiol en
México, construido entre 1901 y 1903 en el Centro Historico de la Ciudad de México,
fue el estilo idéneo para presentar la fastuosa casa virreinal del universo de Macario.
El estudio comparativo entre las imagenes de la pelicula y las del espacio que fueron
tomadas en la actualidad (imagenes 37 y 38) confirma lo que es dificil de precisar y
documentar por la falta de documentos de produccion del filme.

Escamilla subraya que histéricamente la casa virreinal fue un «espectaculo
constante de boato y sofisticacién»’®, y en ese sentido, el Salén de los Reyes del
Casino Espafiol posee los elementos necesarios para realizar una puesta en escena
con esas caracteristicas para la pantalla cinematografica. De acuerdo con Maribel
Zerecero:

El estilo del salon [de los Reyes] satisface los canones de la
arquitectura francesa de los Luises. El pulido marmol del rodapié y las
pilastras pareadas; la amplia cornisa rematada por una serie de
lunetos de acusada riqueza ornamental; los marcos de filigrana sobre
los tablamentos lisos asi lo dicen; sin embargo, en este ambito el
rococé y la rocalla se alejan del preciosismo manierista y, gracias al

artesonado ricamente ornamentado del plafén, plano en su parte
central a partir de sus arranques abovedados, el gran espacio barroco

75 Escamilla Gonzalez, Op. cit., 372.
76 |bid., 386.

54



reclama un caracter de reciedumbre y monumentalidad que se
remontan a la tradicion salmantina del primer plateresco hispano.’’

Con este espacio del Casino Espaiiol, el interior del palacio del Virrey de Macario
denota el poderio del gobernante sin modificar practicamente nada de su fisonomia
ni su mobiliario. En uno de los muros se observa una pintura (imagen 39) que aun
cuando no exhibe una cédula museistica al dia de hoy, y por su semejanza con la
obra de Mateo Saldafia (imagen 40), podemos suponer que el personaje ahi
retratado es Hernan Cortés.”® La colocacion del retrato del conquistador en este
escenario pareceria ser un recordatorio de que originalmente Cortés erigié su
residencia en el mismo terreno donde posteriormente se construy6é el palacio
virreinal.

Durante la visita al Casino Espafiol que se hizo para esta investigacion, el
personal de guardia refirié que los anteriores trabajadores contaban anécdotas del
rodaje de Macario. Uno de los datos que aportaron estas conversaciones fue que
una habitacion aledafia al Salon de los Reyes también se ocup6 en la filmacion,
pero el acceso a ese espacio no me fue autorizado. En las imagenes 41y 42, que
son fotogramas de la pelicula, se muestra una puerta por donde Macario ingresa a
la habitacion del hijo del Virrey. En el filme dicha puerta presenta una ornamentacion
que en la actualidad ya no existe (imagen 43), no obstante la secuencia filmica
permite comprobar con otros detalles que se trata del Salon de los Reyes: la

columna de marmol detras de Macario y, al lado derecho, el espejo rodeado por un

77 Maribel Zerecero, “La arquitectura del Casino. Notas para una lectura”, Casino Espafiol de México:
140 afios de historia, coord. Adriana Gutiérrez Hernandez (México, Porraa, 2004), 267.

78 Puesto que la pintura de Mateo Saldafia es de 1917, época en que prosperd el Casino Espafiol en
México, cabe la posibilidad de que la pintura de este salén sea del mismo periodo y del mismo autor.
No ha podido ser corroborado por el hermetismo del personal del Casino.
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marco de filigrana son elementos que se observan también en las imagenes 37 y
38.

En el afio de 1910, el Salén de los Reyes fue objeto de otra puesta en escena:
una cena-baile a la que asistio el presidente Porfirio Diaz en el marco de la
conmemoraciéon del Centenario de la Independencia. Con el paso del tiempo, el
espacio fue testigo de diversos actos publicos y privados de suma importancia para
la comunidad espafiola, especialmente para la élite empresarial que impulso el
desarrollo del pais en su etapa moderna. Sin duda, el rodaje de la pelicula Macario,
gue se realiz6 a mas de 50 afios de su inauguracion, puede entenderse como esta
implicacién en la modernidad de México.

Por ultimo, cabe sefalar que la forma de fotografiar este espacio, asi como
el del Templo de San Javier en Tepotzotlan, se resuelve con un emplazamiento fijo,
rigido incluso, sin movimiento de camara y pocas variaciones de angulo. Aun
cuando estas dos locaciones se usan en secuencias de poca duracién, pareciera
gue la narrativa visual en ellas, austera en comparacion con la que se utiliza en las
locaciones de Taxco, Zempoala y Cacahuamilpa, esta relacionada con la omisién
del Casino Espafiol y el Templo de San Javier en los créditos finales de la pelicula.
El hecho de resaltar como locaciones a los espacios abiertos, y no a los cerrados,
sugiere dos intenciones: la de asumir un trabajo de promocién turistica que subraya
la aparicion de tres sitios que tienen ese potencial, por un lado; y la de mostrarse
como parte de un cine acorde con su tiempo, en segundo término, que finalmente

ha abandonado la filmacion en estudios.
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Imagen 22

La muerte a cuestas de los penitentes
Fotograma de la pelicula

57



mé‘

i |
-

.
: i
4=
[
b

Imagen 23

Procesion con la figura de la muerte
Still de produccién

Archivo Filmoteca UNAM

Imagen 24 F o PR
Dia de muertos ﬁ
Raul Anguiano, 1947. ~
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Imagen 25
Boceto del interior del tribunal de la Inquisicion.

Manuel Fontanals, ca. 1959.
Archivo Fontanals Subervielle
Foto: Agustin Estrada

Imagen 26
Macario enfrenta al tribunal de la Inquisicion,

full shot, plano en picada
Still de produccion
Archivo Cineteca Nacional

Imagen 27 Imagen 28
Macario enfrenta al tribunal de la Macario enfrenta al tribunal de la Inquisicion,
Inquisicién, full shot, profundidad de full shot, plano en contrapicada
campo Fotograma de la pelicula

Fotograma de la pelicula
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Imagen 29

Escudo de Santa Inquisicidn Siglo XVII
Museo Nacional del Virreinato, INAH

Imagen 30

Escudo de Santa Inquisicion Siglo XVII
Museo Nacional del Virreinato, INAH

1]

Imagen 31 Imagen 32
Escudo de la Inquisicion en la fachada del Cruz patriarcal en fachada del Palacio de la
Palacio dé la Escuiela de Madicina Escuela de Medicina (Antiguo Palacio de la

Inquisicién)

(Antiguo Palacio de la Inquisicion)

Foto: Brenda Ontiveros, 2019, Foto: Brenda Ontiveros, 2019.
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Imagen 33

Interior del Templo de San Francisco Javier, ca. 1920.
Coleccion Culhuacan - Fototeca Nacional INAH

Imagen 34

Retablos del Templo de San Francisco Javier. ca. 1920.
Coleccion Culhuacan - Fototeca Nacional INAH
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Imagen 35
Virrey Juan de Acufia Marqués de Casa

Fuerte

Juan Rodriguez Juarez, 1722.
Museo Nacional de Historia Castillo de Chapultepec INAH

Imagen 36

Los virreyes en un salon del palacio, two shot
Still de produccion
Archivo Filmoteca UNAM
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Imagen 37

Salon de los Reyes en Casino Espaniol
Foto: Brenda Ontiveros, 2019.

Imagen 38
Los virreyes en un salén del palacio,

full shot
Still de produccion
Archivo Cineteca Nacional

Imagen 40

Hernan Cortés

Mateo Saldafa, 1917
Museo Nacional del Virreinato
INAH

Imagen 39
Hernan Cortés, retrato en Salén de los

Reyes en Casino Espaniol.
Foto: Brenda Ontiveros, 2019.
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Imagen 41 Imagen 42

Macario entra a la habitacion del palacio Macario cierra la puerta por dentro de la
ante la afligida Virreina habitacion del palacio
Fotograma de la pelicula Fotograma de la pelicula

Imagen 43
Puerta del Salén de los Reyes en Casino Espaniol
Foto: Brenda Ontiveros, 2019.
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Imagen 44
Macario en la habitacion del hijo del virrey con

la Muerte
Still de produccion
Archivo Filmoteca UNAM
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5. Los espacios de la muerte

La alegoria se eleva entonces a un plano
filosofico: todos somos Macario y la tragedia de
la muerte nos conmueve pues es el gran
misterio al que tarde o temprano hemos de
enfrentarnos.

Fernando Mino Gracia, Macario. La nostalgia
por el origen °

El momento climatico de Macario sucede cuando el lefiador llega a la Gruta, esa
morada de la eternidad en que la Muerte revela a Macario -y al espectador- el
misterio y la finitud de la existencia humana. La potencia narrativa, visual y sonora
de esta secuencia es imponente. Es la puesta en escena que mejor denota en la
filmografia mexicana los vaivenes mortecinos. Es en esta cueva alumbrada por
miles de velas en la que se han posado distintas miradas -tanto especialistas en
cine como el publico en general- atraidas por la metéafora de la luz de la vida que se
apaga.

Mientras que Bordwell y Thompson sefialan que los escenarios montados en

locaciones (espacios reales) forman parte de la amplia categoria del disefio de

79 Mino Gracia, Op. cit., 202.
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decorados®®, a este conjunto de espacios, Baldo Bandini y Glauco Viazzi llaman
«valores escenograficos»:
Cada vez que la camara encuadra una materia cualquiera, llega
necesaria e inevitablemente a determinar sobre ésta una precision
prospectiva y figurativa que no es mas que la instauracion de un orden
de valores escenograficos. Asi, un encuadre en exterior conducira a
una precision espacial de perspectivas naturales; los elementos

escenograficos seran las lineas y los volumenes del paisaje: las casas,
las montafias, los arboles, los rios, las nubes [...] &

Estudiaremos aqui la Gruta, espacio real que fue cuidadosamente iluminado y
fotografiado por el célebre Gabriel Figueroa. Aunque en los testimonios de Gavaldon
y el propio Figueroa no se menciona a Fontanals cuando hablan del montaje de esta
locacion, este ensayo no ha querido evadir el estudio de la Gruta porque cabe
suponer gque el escendgrafo estuvo involucrado al menos en la seleccién del lugar.
Elisa Lozano comenta la forma en que Fontanals se involucraba en la tarea de
encontrar lugares para el rodaje:

Fachadas, calles, ventanas, escaleras, fuentes, puertas... todo

gustaba fotografiar Fontanals en su transitar por las calles de ciudades

y pueblos de México, que a lo largo de su vida recorrié en blusqueda

de locaciones. [...] Con esas imagenes el escendgrafo formo varios
albumes y cuadernillos que denotan la pasién por su oficio.??

No obstante, el valor escenografico de la Gruta esta vinculado a otro espacio que
en términos estrictos, si es obra del disefio del catalan. Este es el taller del Cerero
gue en las primeras secuencias del filme da a conocer a Macario la idea de la muerte

como un destino que todos tenemos ya determinado.

80 Bordwell y Thompson, Op. cit., 148.
8 Baldo Bandini y Glauco Viazzi, La escenografia cinematografica (Madrid: Rialp, 1959), 32.
82 Elisa Lozano Alvarez, “Locaciones”, Op. cit., 103.
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El inicio del final: el taller del Cerero

Alicia Bazarte Martinez indica que el simbolismo de la cera alcanz6 notoriedad en
el cristianismo a partir del siglo I1X a través del artificio de las velas: la materia prima
es la carne de Jesus, el pabilo es su alma, y la luz, su divinidad. En aquel tiempo se
creia, continla Bazarte, que la abeja fabricaba una sustancia pura porque era un
ser libre de impurezas, asexuado y virginal.®® En la misma linea, las velas de
Macario son objetos cargados de significados en los que confluyen el tiempo, la
tradicion y el paso de la vida hacia otra dimension; la maleabilidad de la cera se
materializa en el trabajo del Cerero.
La secuencia inicia cuando Macario llega con su lefia a cuestas a las puertas
del local; la camara lo observa desde el interior del espacio y asi nos coloca a
nosotros los espectadores, por un instante, dentro de la cereria. Las largas velas
colgantes refuerzan el encuadre en sus extremos derecho e izquierdo; al centro una
mujer de espaldas —plano inusual para el estilo clasico- invita a pasar a Macario
(imagen 45).
En la descripcién del espacio, el guion -mas que el relato literario- ofrece
varios datos que ahora si son seguidos al pie de la letra por el escenoégrafo:
Es una fabrica de velas muy primitiva, como aun pueden verse hoy dia
en algunos pueblos. Las velas cuelgan, y de la cera derretida se les

van echando cucharadas, para engrosarlas, mientras se las hace dar
vueltas.8

83 Alicia Bazarte Martinez, “Veneracion de reliquias y cuerpos de cera en los dias de los Fieles
Difuntos y Todos Santos”, Patrimonio Cultural y Turismo Cuadernos 16. La festividad indigena
dedicada al Dia de Muertos (México: Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, 2006), 63.

84 Carballido y Gavaldén, Op. cit., 10.
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El taller es testigo del mondlogo que interpreta el Cerero -un «hombre estrafalario»
segun las indicaciones del guion-, quien dice frases que funcionan como maximas:
“‘hoy la muerte nos da mucho trabajo”, “hay que tener consideraciones con los
muertos, porque pasamos mucho mas tiempo muertos que vivos” o “cuando
nacemos, ya traemos nuestra muerte escondida en el higado o en el estbmago”.
Asi, la dimension realista de la cereria se traslada a un plano metafisico.

Lo que se pone en escena entonces es la revelacion del destino de todos los
seres humanos, que es la muerte y que a cada quien llega de forma distinta. No es
una casualidad que sea el taller donde el Cerero realice tales disertaciones (imagen
46). Este hombre, como si fuera el Creador, fabrica miles de velas, cuerpos de cera
que habran de consumirse por el devenir de la vida misma. El bien lo sabe.

Las ruedas de las que penden decenas de candelas en el taller hacen alusion
a un elemento iconogréfico de la diosa grecorromana Fortuna (imagen 47). De
acuerdo con Luis G. Pastor, el término «fortuna», proviene del griego «Tiche», en
latin es «fors» y significa «suerte» 0 «destino»; la rueda que acomparia a la divinidad
simboliza la inestabilidad, las subidas y bajadas de la suerte.® Diana Lucia Gémez-
Chacédn sefiala que el poder de esta diosa residia en la capacidad de influir en el
destino de los mortales, y recoge las palabras de Boecio para mostrar el mecanismo
de la rueda:

Esta es mi fuerza, juego a este juego sin interrupcion: giro la rueda con
rotacién caprichosa, tengo el placer de cambiar las cosas efimeras por

las mas elevadas y las mas elevadas por las efimeras. Asciende, si te
place, pero de acuerdo con la ley de no calificar el descenso, tal y

85 Luis G. Pastor, Iconologia o Tratado de Alegorias y Emblemas. Tomo | (México: Imprenta
Econdmica, 1866), 161.
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como exigiria mi manera de divertirme, de injusticia. ¢ O es que acaso
ignorabas mi caracter?86

Mientras que el Cerero da cuenta de los avatares del destino final de cada ser
humano, destino circular e inestable, Macario no emite una sola palabra, escucha
atentamente y se limita a reaccionar con gestos diversos. La interaccion entre los
personajes es presentada por la union de planos campo-contracampo, mecanismo
recurrente en la construccion realista del cine clasico con una intencion dindmica y
de un particular ritmo. Pero ademas, este intercambio de planos, como se observa
en las imagenes 48 a la 51, hace hincapié en la respuesta interpretativa de los
actores y la forma de componer el cuadro. Tan expresivos son los gestos de los
actores como la colocacién de las velas. Sea en primero o tercer plano, la cera es
omnipresente: sea en bloque -sin trabajar-, en proceso de transformacion o ya en
forma de velas de diversos tamafios, la cera esta presente en todos los planos.

El campo-contracampo permite que se aprecie mejor la profundidad de
campo: cada plano contiene ruedas o hileras de velas que cuelgan del techo, no
siguen un patron fijo pero juegan con la perspectiva y ofrecen distintos puntos de
fuga.

Las velas que parecen objetos inanimados en realidad si poseen un alma.
Los inertes cuerpos de cera, que fueron creados en la cereria, anteceden los
avatares que le esperan al silencioso Macario. Avanza la pelicula, Macario toma
una decision inusual, su camino cambia de rumbo y después de experimentar

diversas situaciones, es decir luego de vivir, vuelve a encontrar esas mismas velas

86 De consolatione philosophiae (ca. 524) de Boecio, Diana Lucia Gomez-Chacén, "La Rueda de la
Fortuna", Base de datos digital de Iconografia Medieval (Madrid, Espafia: Universidad Complutense
de Madrid, 2018), s/p.
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pero ahora consumiéndose, viviendo, en el interior de la Gruta. De esta manera se
nos presenta a la vida como un territorio liminal, ella pertenece a la muerte y
viceversa, la muerte pertenece a la vida. En cualquier momento se cierra el ciclo y

se regresa a la oscuridad.

El ultimo paraje del territorio liminal: la Gruta

Luego de que la Mujer obsequia a Macario el ansiado guajolote, el lefiador huye al
bosque. Ahi se encuentra con tres inusuales «intrusos», nombrados asi en el guion.
Todos le piden que comparta el manjar, ante lo cual el lefiador se resiste; es hasta
el tercer encuentro que Macario no puede negarse y acepta que, una vez mas, no
podra comer solo su afiorado guajolote.

La secuencia del encuentro entre el protagonista y la Muerte, ese tercer
intruso, se da en un paraje desde el cual se distingue timidamente la entrada de una
caverna (imagen 52). Lo describe asi el guion:

Entra a Cuadro Macario a un sitio que parece de origen volcanico. (...)

Macario se deja caer a la sombra de unas rocas, que parecen la
entrada de una cueva. Esta desalentado.?®’

Ante este umbral, al que Macario pudo haber llegado nada méas que por la accion
de su destino, la realidad cambia de una forma sutil, sin aspavientos. Para Ariel
Zuiiga, esta es una forma filmica del realismo magico en tanto que se nos ha
colocado a nosotros los espectadores del otro lado del espejo (de la realidad,

acaso), sin atravesarlo:

87 Carballido y Gavaldén, Op. cit., 31.
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[...] al fondo, es la cueva negra —la tumba, el hoyo, la nada, la no-
luz—, y ahi, frente a ese umbral, se sienta finalmente Macario a
engullir su guajolote, para saciar su hambre, hambre milenaria,
hambre en méas de un sentido. Ahi llega la muerte que como los
anteriores le habla y le pide, pero ahora Macario cede y en sus razones
se funden realidad y fantasia -¢no es eso el realismo magico? La
muerte, ni mas ni menos, resulta ser uno igual que él, tan real —o
irreal— como él mismo.®®

Varias secuencias mas adelante, el nudo dramaético llega a su maximo nivel cuando
Macario entra a la Gruta. Para Fernando Mino Gracia, esta es la secuencia
«diamante» de la pelicula; en este nuevo encuentro, la Muerte se muestra precisa,
contundente y definitiva, como lo expresa Zufiga. En un plano abierto de la
secuencia, en angulo contrapicado (imagen 53), no s6lo muestra la monumentalidad
de la caverna, sino también, la grandeza de la Muerte como un ser supremo cuyo
origen es tan antiguo como el espacio rocoso que vemos en pantalla.

La locacion donde se filmé esta secuencia, las grutas de Cacahuamilpa, no
sé6lo recibi6 la atencion de exploradores y cientificos desde la tercera década del
siglo XIX en que fueron descubiertas las cuevas, sino que también fue objeto de
interés artistico. Un ejemplo de este tipo de atencién fue una obra pictérica de Jean
Baptiste Louis, segundo barén de Gros, realizada en 1835 (imagen 54). Este es un
notable ejemplo del tema geoldgico en la pintura de paisaje. Junto a las narraciones
gue hizo el bardén francés sobre sus excursiones a estas cavernas, la pintura fue

publicada en diversos medios impresos, lo cual demuestra el auge de las

88 Ariel Zufiiga, Vasos comunicantes en la obra de Roberto Gavaldon: una relectura (México: El
Equilibrista, 1990), 234.
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expediciones cientificas y los relatos de viaje del periodo decimondnico, afirman
Guadalupe C. Gémez-Aguado y José Luis Palacio.®®

A pesar de los ciento veinticuatro afios de separacion entre esta pintura y la
pelicula, pareciera que las grutas de Cacahuamilpa no sufrieron ningn cambio; por
si mismas serian lo que Peter Krieger denomina «documento visual ecohistoricox».

Entre stills de produccién y fotogramas de la pelicula, las imagenes nos
permiten conocer la complejidad de la puesta en escena en la Gruta que se muestra
no como producto de la humanidad o de la Tierra, sino del inicio y el final de los
tiempos, la dimension de la eternidad. La imagen filmica muestra algunas velas que
emiten luz con vigor y energia, otras que soportan vientos, mientras que unas mas
ven agotar lentamente su cera o dejan restos inertes de lo que fueron, ya sin luz,
completamente apagadas.

La profundidad de campo adquiere significacion por la multiplicidad de planos
que se logran por las miles de velas formadas en el interior de la cueva (imagen 55).
Por su parte, la neblina (imagen 56) ofrece una textura que al contrastar su blancura
con la oscuridad de las piedras, permite la observacion de la irregularidad del suelo.
A la neblina se suman las formas de la cera derretida de las velas (imagen 57) para
establecer aun mayor contraste, no solo de tonalidades del blanco sino respecto al
material, la textura y la forma de los objetos. La piedra sobre la que se posan las

candelas es aspera y oscura, creada hace miles de aflos cuando aun no existia la

89 Guadalupe C. Gbmez-Aguado Alba y José Luis Palacio Prieto, La Gruta de Cacahuamilpa. Historia
y geografia de un monumento natural extraordinario (México: Instituto de Geografia y el Centro de
Ensefianza para Extranjeros Campus Taxco, 2016), 17.
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humanidad, mientras que la cera, maleable y nivea, es un producto hecho por la
mano del hombre apenas unos siglos atras.

Cuando la escritora chilena Gabriela Mistral conocié Cacahuamilpa, en 1923,
alrededor de un siglo después de las primeras expediciones, hablé de este espacio
como una catedral maravillosa. La descripcion que hace de las estalactitas dentro
de una de las cuevas es muy similar al efecto de las miles de velas que vemos en
Macario:

Hay millares de actitudes humanas en las estalactitas que suben: son
muchedumbres posternadas, cuyos dorsos cubren el suelo; a veces,

turbas de furor, con los brazos dislocados de ansias. Es un pueblo
sobre el cual pende fina una hora terrible (...)%°

La mano de la Muerte entra a cuadro en un plano cerrado y apaga una vela (imagen
58), el objeto inanimado cumple el ciclo que vimos iniciar en la cereria cuando
estaba siendo fabricada. La Gruta es la ultima parada del amplio territorio liminal
gue describe este filme, es un espacio que, animado por estos objetos, expresa de
modo concreto la tarea de la muerte frente a la vida humana. Aqui se termina el

hambre pero no hay poder alguno que impida la tarea suprema de la Muerte.

9 Gabriela y México. Sel. y prol.: Pedro Pablo Zegers B. (Santiago, Chile: RiL Editores, 2007), 95.
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Imagen 45

Macario llega a la cereria
Fotograma de la pelicula

e T FORITVNA

Imagen 46

Macario en el taller del Cerero
Still de produccion
Archivo Cineteca Nacional

| Imagen 47
. Fortuna
B Hans Sebald Beham, 1541

74



Imagen 48
Macario y Cerero conversan, campo
Fotograma de la pelicula

Imagen 49

Macario y Cerero conversan, contracampo
Fotograma de la pelicula

Imagen 50
Macario y Cerero conversan, campo
Fotograma de la pelicula

Imagen 51
Macario y Cerero conversan, contracampo
Fotograma de la pelicula
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Imagen 52
Macario y la Muerte en su primer
encuentro, a la entrada de |la Gruta

Still de produccion
Archivo Cineteca Nacional

Imagen 53

La Muerte dentro de la Gruta
Still de produccién
Archivo Filmoteca UNAM

Imagen 54
Grutas de Cacahuamilpa
Barén Gros, 1835
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Imagen 55
Macario y la Muerte en la Gruta con miles de

velas, profundidad de campo
Still de produccion
Archivo Cineteca Nacional

Imagen 56
Macario y la Muerte en la Gruta, detalle de

neblina
Still de produccién
Cinteca Nacional

'\‘z‘s‘: gt o

Imagen 57
Macario y la Muerte en la Gruta (cera derretida

de las velas)
Still de produccion
Archive Cineteca Nacional

Imagen 58

La mano de la Muerte apaga una vela,
plano detalle

Fotograma de la pelicula
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Conclusiones

El estudio de la puesta en escena de Macario ha tenido una injusta deuda con la
obra escenogréfica, cuyo valor artistico es tan importante como el de la actuacion,
la fotografia, la direccion, el argumento o la adaptacién a guion cinematografico.
Como lo indican los especialistas consultados, claramente esto se debe a la
dificultad de tomar a la escenografia como un objeto de estudio bien delimitado
porque, entre otras cosas, no existe suficiente documentacion que permita el
desarrollo de una investigacion agil en este ambito. Seguir el rastro de la creacién
escenografica en este periodo de la filmografia mexicana es una tarea que implica
rescatar datos sueltos que se encuentran en diversas fuentes de informacion vy,
posteriormente, es necesario organizarlos y darles sentido. Los resultados de ese
trabajo es lo que ha procurado mostrar este ensayo.

La escenografia de Macario es un discurso porgue como obra de un
escenografo experimentado, cuenta con un bagaje artistico y cultural vasto, rico,

multicultural y profundamente personal. Como hemos visto, se trata de un disefio
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de varias capas, elaborado asi gracias a la consciencia que Fontanals tuvo de su
trabajo como escenografo en el momento coyuntural que estaba viviendo el cine
mexicano.

Al mismo tiempo, este disefio escenografico se ensambla en el devenir
historico de la escenografia en lo que hoy conocemos como direccion de arte. En
este proceso, Manuel Fontanals intervino con su amplia experiencia pues se
mantuvo activo hasta los ultimos dias de su vida. Su ultimo filme, El castillo de la
pureza (Arturo Ripstein, 1972), conto con la participacion como ambientadora de
una joven Lucero Isaac que a la postre desarrollé una importante trayectoria como
escenografa en el teatro y directora de arte en el cine, principalmente en la década
de los setenta. Actualmente, esta ala creativa del cine mexicano cuenta con
nombres prominentes como el de Eugenio Caballero, sin los cuales no se entiende
la estética plastica y visual de un filme.

En Macario, el paso de la vida a la muerte es narrado como el trayecto por
un territorio liminal que, como veiamos, se trata de un impasse entre una dimension
y otra. La indefinicién en que se encuentra el lefiador a lo largo de la pelicula es una
vida de ensuefio luego de haber sufrido el hambre en lo mas profundo; en este
sentido, el jacal es un espacio caracteristico de la carencia donde, como lo vimos,
no hay sitio para la abundancia que representa un guajolote.

Si bien se trata de un discurso realista con una clara influencia naturalista y
por tanto, aplicado a mostrarse como una «ventana» al mundo, este discurso
escenografico tiene una postura critica hacia la representacion del contexto
novohispano en el que se desarrolla la historia. Los espacios filmicos elaboran la

idea de desigualdad social a travées de la exageracion en el tamafio del tribunal de
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la Inquisicion y el despliegue de ornamentacion del palacio del Virrey. Pero después,
estas mismas caracteristicas fisicas, que no estan detalladas en ningun texto previo
y que son elecciones propias del escenografo, hacen notar el inesperado cambio
del destino frente a la muerte. Fontanals pudo haberse planteado que era necesario
hacer explicita la supremacia de los espacios del poder para que el espectador
percibiera la ironia del giro que propicia la Muerte y por el cual el poderoso se vuelve
desposeido y el desposeido se vuelve poderoso; aunque al final en la Gruta, todos
sean iguales.

Por motivos de espacio, quedd sin revisarse el espacio filmico de la carcel
novohispana, cuyos bocetos forman parte del acervo que dejé Fontanals para su
estudio. Este escenario podria ser una continuaciéon de la linea estética que siguio
el catalan para construir el espacio de la Inquisicion: la carcel posee una altura baja
con el fin de dar la sensacién de opresion a los condenados. Este espacio posee
también una reconocible carga de significacion en torno a la liminalidad, por lo que
gueda abierto el tema para futuros estudios.

Hay una predileccion por la multiplicidad de los planos en los espacios, lo que
favorece la profundidad de campo en el proceso de ser fotografiados. Por medio del
taller del Cerero y la Gruta, el discurso escenografico hermana dos instancias, la
vida y la muerte, y entre un extremo y otro, se crea un territorio liminal que se
extiende, se dilata y se vuelve profundo. A esta liminalidad se suma la multiplicidad
de planos que funcionan como varias capas de la dimension misma que es la vida.

En el contexto de crisis del cine mexicano, Macario es a su vez un filme liminal
y ello es notable en su obra escenografica que preserva la tradicion del uso del

estudio cinematografico -al que pretende mostrar lo menos acartonado posible-
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mientras que se abre a la utilizacion de las locaciones aunque lo hace bajo un
esquema de control de produccion que mantiene la unidad visual. En resumen, el
discurso escenografico de Macario es, histérica, técnica y artisticamente, una obra
puente que comunica dos etapas del cine mexicano, se trata de una obra liminal, o

mejor dicho, una obra umbral.
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