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INTRODUCCION

Esta investigacion es un analisis de las representaciones del juarismo en una filmografia muy
diversa producida entre 1933 y 1973. Se entiende por juarismo mas que una corriente politica
revolucionaria encarnada por Benito Juarez (1806-1972), figura historica fundamental en el
ideario nacionalista mexicano. Los imaginarios emanados, el contexto de la época, un legado
moral atribuido al Benemérito o los idearios liberales, son componentes fundamentales del
juarismo presente en una cinematografia que se desarroll6 a lo largo del siglo XX. Dicha
temporalidad se enmarca dentro del cine argumental; esto es, un cine narrativo con la
capacidad de contener y complejizar ficciones filmicas relativas al relato oficial de la historia
del México decimondnico en la época de Juarez. El cine argumental de tema juarista surgio,
hasta donde se tiene noticia, a inicios de los afios veinte en Alemania con La cabeza de
Juarez, de Johannes Guter y Rudolf Meinert, y en 1921 con Maximiliano emperador de
México/Bajo la corona de espinas de Rolf Randolph; pero ante la imposibilidad de
visualizarlas opté por establecer 1933, con la cinta de Contreras Torres, Juarez y
Maximiliano, como el punto de partida del analisis cinematografico del corpus. El afio de
1973 sucedio al denominado afio de Juarez, 1972, fecha en que se conmemord al préocer desde
las expresiones cinematograficas con proyectos como Aquellos Afios, de Felipe Cazals,
Juarez, de Juan Ramon Arana, la telenovela EI Carruaje, dirigida por Raul Araizay el guion
cinematografico Juarez, el inmenso, porque es inmenso/Palabras, imagenes, sonidos
cinematogréaficos de Miguel Asturias y Amos Segala. Los largometrajes Juarez y
Maximiliano (1933) y Aquellos Afios (1973) delimitan un marco en el que la ficcion filmica,

la memoria histéricay el nacionalismo oficialista se conjugaron en torno a la figura de Juarez.



El conjunto de materiales filmicos se compone por alrededor de 40 cintas, entre vistas
cinematogréficas, largometrajes, telenovelas y un cortometraje animado. El relato historico
desde la imagen cinematografica es el punto nodal de esta investigacion, que analiza la
diacronia del proceso histérico sobre el cine de tema juarista. A lo largo del siglo XX las
industrias cinematogréaficas surgieron, se consolidaron y constituyeron formas de representar
realidades histdricas. El cine histdrico ha sido objeto de debate entre historiadores desde la
segunda mitad del siglo XX, una discusion prolifica gracias al impetu de algunos estudiosos
pertenecientes a las escuelas francesa y anglosajona,* quienes comenzaron a concebir al cine
mas que un objeto de entretenimiento: su valor historico yace en la importancia y potencial
para representar el pasado —diria Marc Ferro la escritura cinematografica del pasado—, y en
su capacidad para contener la sintomatologia de su presente, como testimonio de su
actualidad. Sobre estas dos vertientes se desarrolla la presente investigacion, que explicara
las maneras en las que el cine se apropid y resignificd visiones del pasado y narrativas
historicas asociadas con la figura heroica de Benito Juarez; personaje fundamental en el

ideario nacionalista mexicano.

El tratamiento conceptual del cine a lo largo de estas paginas consiste en pensarlo
como un catalizador de memoria que instrumenta un lenguaje retorico tan persuasivo que es
capaz de crear imaginarios con los cuéles se afianzan identidades colectivas.? A lo largo del
siglo XX, el cine promovio la creacion y revitalizacion de imaginarios que tuvieron un gran
impacto en su recepcion. La cinematografia de tema juarista situada en este contexto fue, en

palabras de Julia Tufion, una representacion cultural “al edificar matrices del imaginario al

! Angel Luis, Hueso Montén, Gloria Camarero Gémez, (coords.), Hacer historia con imdgenes, Madrid, Editorial
Sintesis, 2014, p. 11.
2 La Revolucién mexicana en el cine, op. cit., p. 13.



tiempo de expresarlo estableciendo modelos institucionales de representacion”.® Sobre este
tenor, el juarismo es una suerte de repertorio de valores atribuidos a Juarez como héroe
nacional, asi como una suma de representaciones de diversa indole que simbolizan esos
valores. Entendido asi, el juarismo es uno de los componentes fundamentales del imaginario
nacionalista decimondnico que el cine resignifico a través del lenguaje cinematografico. A
modo de cuestionamientos, esta investigacion pretende responder ¢cuales fueron las formas
en las que la filmografia de tema juarista abordo la historia patria?, ¢;como se relaciona el
fendmeno cinematogréafico de tema juarista con el nacionalismo? Dichos cuestionamientos
atafien al interés principal, que intentara responder ;cuales fueron los factores que
intervinieron y definieron las representaciones del juarismo en las producciones

cinematogréaficas de tematica juarista entre los afios de 1933 y 1973?

Existen varios estudios sobre el cine de tema juarista que resultaron fundamentales
para el desarrollo de esta investigacion. Principalmente El culto a Juarez. La construccion
retorica del héroe (1872-1976)* y “Juarez y Maximiliano: dos caras de una moneda en el
imaginario filmico del cine clasico mexicano”,® son dos trabajos monograficos que
conciernen a los intereses de esta investigacion. En el caso del trabajo de Rebeca Villalobos,
se trata de una mirada general de la cudl yo parti para profundizar en ciertos aspectos y ofrecer
mas informacién del panorama filmico que plantea. En el caso del trabajo de Julia Tufién,

hay una mirada particular sobre ciertas peliculas, lo que me permitio comparar el anlisis de

3 La ficcién de la historia, op. cit., p. 91.

4 Rebeca Villalobos, El culto a Judrez. La construccidn retérica del héroe (1872-1976), México, Grano de Sal,
2020.

5 Julia Tufidn, “Judrez y Maximiliano: dos caras de una moneda...” en Josefina Zoraida Vazquez et al. Judrez:
Historia y mito, México, El Colegio de México, 2010.



esas cintas con los de otros estudios. La revolucion mexicana en el cine,® coordinado por
Raffaele Moro y Bernd Hausberger, fue crucial para comprender que el impacto del cine
tiene alcances inesperados; el potencial del cine histérico radica en las formas en que se
apropia de las narrativas y, en ocasiones, sin licencias para trastocar un orden preponderante,
algo que no puede explicarse sin considerar el horizonte del que emerge. La ficcion de la
Historia,” que contiene diversas formas de abordar el analisis del cine de historia mexicano
fue, al igual que los articulos de Maria del Sol Morales Zea, un acercamiento al analisis
interno de la filmografia en cuestion. Gracias a estos Gltimos pude rastrear y trazar los
antecedentes de un imaginario nacionalista que permed el primer cine argumental de tema
juarista. La historiografia que se ha producido en torno a la cinematografia de tema juarista
ha sido un gran esfuerzo por explicar un fenémeno sumamente complejo. No obstante, aun

existen muchos aspectos que deben ser analizados a profundidad.

El cine de tema juarista pudo haber influido de manera decisiva en la creacién de
identidades colectivas. Las condiciones de su contexto demandaban un afianzamiento de las
mismas que la cinematografia juarista pudo solventar gracias a su capacidad de persuasion
retérica, aunada a su capacidad tecnoldgica, permitiéndole ampliar su espectro de difusion.
Como industria cultural,® sus intereses fueron mas alla de replicar la hegemonia de la historia

patria, por lo que ciertos factores intervinieron y definieron a la cinematografia de tema

6 Bernd Hausberger, Raffaele Moro (coords.), La revolucién mexicana en el cine. Un acercamiento a partir de
la mirada italoeuropea, México, El Colegio de México, 2013.

7 Angel Miquel et al. (coord.), La ficcidn de la historia. El siglo XIX en el cine mexicano, México, Cineteca
Nacional, 2010.

8 para Theodor Adorno, la industria cultural transforma a la obra de arte —en este caso el cine— en objetos de
consumo masivo y es en este proceso en donde pierde su autonomia, en tanto que obra de arte, para
responder a las mecanicas de la economia y la proliferacién del capital en paises industrializados. Para
profundizar sobre su definicidon consultese Adorno, Theodor, “La industria cultural”, en Edgar Morin y Theodor
Adorno, La industria cultural, Buenos Aires, Galerna, 1967, pp. 7-20.



juarista, factores que poseen cierta especificidad y que no necesariamente son analogos al

discurso oficialista correspondiente a las representaciones del juarismo.

Quise abordar el problema de la cinematografia juarista en funcion de las
especificidades del lenguaje filmico relativas a las representaciones del juarismo entre 1933
y 1973. La utilidad de categorizar un corpus tan voluminoso facilité su andlisis; tras haber
recopilado el material filmico, observé la predominancia de tres géneros cinematograficos
que representan el juarismo desde sus propias légicas genéricas: biopic, melodrama y
western. Esto me permitio trazar una ruta de andlisis que priorizé las generalidades de cada
género, pero también utilicé dos ejemplares de cada uno para profundizar en sus
particularidades. Para explicar el biopic analicé El joven Juarez (1954), de Emilio Gémez
Muriel asi como Juarez (1972) de Juan Ramon Arana; que fueron los Unicos materiales
filmicos producidos bajo el esquema biogréfico. Juarez y Maximiliano (1973) y Aquellos
Afios (1973) son melodramas histéricos que pautan paradigmas de representacion
cinematogréafica disimbolos entre si. Vera Cruz (1954) y El halcén y la presa (1967)
corresponden al western y spaghetti western, géneros que retratan la violencia y la injusticia
en la sociedad situando sus tramas en las postrimerias del siglo XIX. El biopic es un
acercamiento biografico a los personajes historicos, género que me permitié analizar
propiamente la representacion cinematografica de Benito Juarez asi como el relato filmico
de su vida. El melodrama fue el género mas abundante en cintas, incluyendo los melodramas
televisivos, que construyd tramas en torno a una moral y una ética que contraponen los
valores del querer y del deber ser, representados cada uno por Maximiliano y Juarez,
respectivamente. El western fue un género que desde Estados Unidos e Italia, con el spaghetti

western, forjo una perspectiva exatica sobre el juarismo, disimil con los melodramas de la



época de oro: la renuncia a la instruccion moral se acompafié por una apologia de la violencia
y el individualismo que reflejé en sus ficciones las nociones del extranjero sobre la identidad

del mexicano, la nacién mexicana o su pasado.

La tesis se divide en tres capitulos. En el primero se realiza una revision de los
antecedentes del cine argumental. El cine de tematica juarista se remonta a 1904 con la
primera vista cinematografica registrada sobre el tema, Cuauhtémoc y Benito Juérez. El culto
civico al Benemérito, instituido por el régimen de Diaz, fue concomitante a las vistas de tema
juarista. El discurso nacionalista de corte oficial mantenia una continuidad con el legado
liberal del siglo XIX, en el que Juarez mantuvo el estatus de héroe nacional, legitimador del
gobierno porfiriano. Las expresiones artisticas emanadas de esta concepcion nacionalista
dieron paso a una proliferacion de la monumentaria que marc6 una tendencia de caracter
conmemorativo en el cinematografo. Este primer capitulo postula que la iconografia emanada
de ese discurso nacionalista tuvo un peso decisivo en la configuracion de las vistas de tema
juarista. La historia decimonédnica del Segundo Imperio impacté al &mbito germano, cuyo
interés por la tragedia de Maximiliano y Carlota promovi6 la produccion de una vasta
literatura, historia y cine. Las formas de imaginar aquel episodio histérico fueron muy
difundidas en México hacia el final de los afios veinte y la pelicula de Miguel Contreras es
una muestra de que todo ese bagaje cultural trasmind al cine mexicano. Juarez y Maximiliano

es el crisol de toda una tradicion literaria y filmica preponderante hasta esta cinta.

Una vez trazada la radiografia de los antecedentes, fue preciso abordar directamente
el material filmico argumental, labor realizada en el capitulo dos. La metodologia empleada
priorizd un andlisis interno para desarrollar las particularidades del lenguaje filmico que

representod el juarismo en cada género cinematografico. Dentro estos, la figura de Juarez es



fundamental como referente moral, ético o temporal. El andlisis del leguaje filmico, o de sus
retoricas discursivas, se realizé con la finalidad de detectar el tratamiento de la figura de
Juarez y de las nociones del juarismo, del pasado, de identidad nacional o de nacionalismo
mexicano. Para plantear las directrices de andlisis se conjugaron esencialmente dos
elementos: la importancia de Benito Juarez en los relatos filmicos y los presupuestos que
definen a un género como tal. De esta manera, la humanizacion del héroe, relativa al biopic,
explica las formas en las que el género biografico abordo la vida de Juarez. El antagonismo
del héroe, propio del melodrama, se basa en una contraposicion de valores enfatizada por el
patetismo de caracter nacionalista —sentimientos que evocan una idea del nacionalismo
mexicano—. La ubicuidad del héroe en el western se plante6 como una caracteristica que
posee la presencia de Juarez en algunas narrativas. Es decir, la ubicuidad es un atributo del
Benemérito, como simbolo nacional, para ser evocado desde cualquier manifestacion. Las

tramas del western utilizaron este atributo con implicaciones muy especificas.

Solo a partir del analisis interno de las retdricas discursivas de la filmografia fue
posible advertir persistencias y rupturas en los modos de representacién. De modo que el
siguiente nivel de analisis correspondi6 al examen del contexto de produccién y recepcion.
El capitulo tres estudia el contexto de la filmografia desde que inicia la posrevolucion hasta
1973. En él se analiza la simbiosis entre nacionalismo y cine como uno de los factores méas
importantes para explicar el cine de tema juarista. Se estudiaron ciertas divergencias y
convergencias ideoldgicas, manifiestas en los modos de representacion, respecto a las
nociones del nacionalismo oficialista mexicano. Asimismo, se plantea la importancia de las
interpretaciones filmicas transnacionales en torno a la idea de nacionalismo mexicano,

identidad nacional, historia oficial, sin las cuales el estudio del cine de tema juarista quedaria



incompleto. Este ultimo capitulo aborda las retéricas filmicas implicadas en el circuito de
produccién, distribucion y proyeccion industrial del cine. La diseccion del apartado
corresponde a los resultados obtenidos en el capitulo dos. Durante la investigacion distingui
una ruptura en las representaciones filmicas del juarismo a partir de la segunda mitad del
siglo XX, que corresponde a diferentes I6gicas contextuales, pero con un factor en comun: la
conexion entre nacionalismo oficialista y el cine. A partir de esa ruptura, esta interaccion

modificd visiblemente las convenciones discursivas y representativas del juarismo filmico.

Para sintetizar lo anterior, al analizar el contexto de produccion y recepcion de la
filmografia de tema juarista fue posible identificar que sus mecanismos retdricos se
relacionaron estrechamente con un nacionalismo oficial. La relacion entre éste y el cine de
tema juarista a lo largo del siglo XX resultd, durante la primera mitad, en una suerte de
coexistencia en la que el cine potenci6 al nacionalismo de corte oficial. Hacia la segunda
mitad, las versiones filmicas sobre el pasado se distanciaron de la tradicion oficialista. No
obstante, el peso de la conmemoracion del afio de Juarez es crucial para entender que, aun
cuando los usos de la imagen de Juérez difirieron de las convenciones iconograficas y
filmicas, el nacionalismo revolucionario del echeverrismo no estuvo desprovisto de la

importancia del cine para la memoria historica oficial.

Como nota final, me gustaria aclarar que algunos de los materiales analizados
quedaron en estado de consignacion. El confinamiento al que nos orillo desde el afio 2020 la
pandemia del SARS-COV?2, dificultd el cumplimiento a cabalidad de las expectativas de la
investigacion. La ilusa espera por la pronta conclusion de la pandemia no repercutio en la
busqueda de los materiales filmicos, pero si en la posibilidad de visualizar algunos. Ante el

desafio imprevisto, recurri a fuentes secundarias para desentrafiar las cintas, objetivo que



tampoco pudo ser cumplido en su totalidad. La consignacion y resultados de esta
investigacion permitiran, en un futuro, darle continuidad al tema, del que todavia resta mucho
por estudiarse. Es de vital importancia concederle a este corpus filmico el valor que merece
en la conformacion de los imaginarios nacionalistas considerando, ademas, que la figura de
Juérez, tal como lo revelan diversos estudios,® es un componente fundamental en la historia

y la cultura politica mexicana.

9 Tales son los casos de Charles Weeks, El mito de Juarez en México, México, Jus, 1977; El culto a Juarez, op
cit.; Juérez: historia y mito, op. cit., por mencionar algunos.
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CAPITULO 1. EL PRECEDENTE FILMICO DE LA SIGNIFICACION
HISTORICA DEL JUARISMO

Las narrativas filmicas del cine historico no se limitan a representar lo que la escritura de la
historia establece, sino que apelan a la esfera de los imaginarios y se valen de la ficcion por
ser un factor indispensable que cumple con las demandas del cine en tanto que industria. El
cine de tema juarista representa episodios cardinales de la historia del México decimondnico
y los discursos que materializa el celuloide atienden a su contexto de produccién. Sin
contraponer la ficcion y la historia, cabe preguntarse por las formas en que la ficcion establece
relacion con las convenciones del discurso histérico, a saber, ;,como el cine ha representado
el juarismo e interpretado el pasado? Este planteamiento se deriva del debate historiografico
entre cine e historia que autores como Marc Ferro, Robert Rosenstone y Pierre Sorlin han
encabezado desde hace décadas y que plantea, a grandes rasgos, el estudio del cine historico

tanto como una interpretacion del pasado como un testimonio de su presente.!

El objetivo de este primer capitulo es estudiar las vistas cinematogréficas
concernientes al juarismo desde un enfoque cultural que concibe al fenémeno
cinematografico como aquel que, al integrar la imagen y el texto, deviene en interpretaciones

discursivas, visuales y culturales.? El cine de vistas se remonta a 1896 cuando los

! Marc Ferro fue codirector de la revista Annales y coeditor de la Revista de Historia contempordnea. Uno de
sus ensayos inaugurales respecto al debate historiografico entre cine e historia fue “Does a Filmic Writing of
History Exist?” del volumen Cinema et histoire Por su parte, Robert Rosenstone es colaborador de Filmhistoria,
una revista especializada de la escuela anglosajona que divulga investigaciones de la relacién entre cine e
historia. The Film in History es uno de los trabajos mds conocidos de Pierre Sorlin al respecto.

2 Francisco Peredo Castro, “Cine imaginario social y nacidn. La construccién de la identidad nacional desde la
pantalla: 1896-1940”, en Josefina Mac Gregor (coord.), Miradas sobre la nacion liberal: 1848-1948. Proyectos,
debates y desafios, México, UNAM, 2010, pp. 305-364. El concepto iconotexto de Peter Wagner se distancia
del giro pictorial que estudia W. J. T. Mitchel en Teoria de la imagen, en donde establece una diferencia entre
la imagen y el texto. Wagner estipula que a partir de la era de los medios masivos de reproduccion de la
imagen, la percepcidén cambio a la imposibilidad de disociar esta misma de la textualidad; siempre hay textos
(discursos) que componen a la imagen.
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embajadores de los hermanos Lumiére, Fernand Bon Bernard y Gabriel Veyre, ofrecieron la
primera proyeccion privada a Porfirio Diaz, acto que en los afios venideros influy6 sobre
algunos usos de corte propagandistico que las huestes caudillistas instrumentaron en la
Revolucion mexicana. EI empefio del régimen porfirista por dar cuenta de la modernizacion
del pais, manifiesto en el ferrocarril o la arquitectura, también se verifico en otras formas de
expresion como en el cinematografo, pero el caracter testimonial del cine de vistas indujo a
que se le atribuyera el poder de expresar verdades visuales al igual que la fotografia.® La
fascinacion por las nuevas tecnologias matizé el mérito testimonial que, junto con el
divertimento propio del cine, consolido al cinematografo como un fendmeno exitoso y

convincente de cuanto representaba en pantalla.

El culto a Benito Juarez se consolidé como un encomio solemne de caracter civico en
la administracion de Porfirio Diaz; que se habia asumido como el sucesor legitimo del legado
liberal y juarista.* En términos retoricos la figura de Juarez fue utilizada para sostener un
discurso nacionalista de identidad, orden y progreso, y estéticamente su representacion
termind por condensar los valores atribuidos al procer de las expresiones visuales que le
precedieron como la templanza y la impasibilidad. Estas tradiciones alimentaron con el paso
del tiempo las formas de imaginar a Juarez a partir del cual se ramificaron formas de
rememorarlo. En este contexto el cine de vistas utilizo la figura de Juérez para producir la

primera cinta de tema juarista, Cuauhtémoc y Benito Juarez en 1904.

3 Aunque el texto de Fontcuberta habla de la fotografia, su planteamiento también aplica al cine en el
momento en el que la introduccién del movimiento de imagenes acentud el efecto-realidad. Joan
Fontcuberta, El beso de judas. Fotografia y verdad, Barcelona, Editorial Gustavo Gili, 2002.

4 Rogelio Jiménez Marce, “La creacidn de una genealogia liberal”, Historias, nim. 51, enero-abril de 2002, p.
37.
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1.1 EL PESO DE LA ICONOGRAFIA EN EL CINE DE VISTAS (1896-1910)

El proceso para que Juarez se consagrara como un héroe iconografico comenzé en vida del
estadista. En palabras de Vicente Quirarte, durante la Intervencion francesa “la guerra se
libraba con las armas, pero también con el lenguaje, los actos y los simbolos que
paulatinamente se incorporaban a la imaginacion colectiva”.® El auge de la litografia y la
fotografia fue contemporaneo a su trayectoria politica, y gracias a esos medios se propicio la
produccion y reproduccién de su imagen. El autor analiza la representacion de Juarez como
un héroe definido a través de sus rasgos iconograficos por sus atributos morales, éticos y
étnicos: el indigena zapoteca que luché por la reivindicacion social, defensor de la soberania,
fundador de la sociedad civil, profesional laico, etc., que “encara la prudencia valerosa, la
espera paciente, la fe en la letra llevada a la practica”.® Estos atributos perduraron en el tiempo
reflejados en las diversas representaciones visuales del procer y la incorporacion icénica de
Juarez al imaginario social del porfiriato se vincula con la pretension del mandatario por

hacer de la ciudad de México la capital que da lecciones de la Historia Patria.’

Desde la segunda mitad del siglo XIX, los soportes visuales mas eficaces para
difundir la imagen politica y publica de Juarez fueron el retrato nobiliario y
subsecuentemente la fotografia. Los retratos de Juérez elaborados por Pelegrin Clavé (1861-
1862) y Santiago Rebull (ca. 1862), forjaron las bases visuales mas influyentes en la
representacion visual del presidente; de modo que sus atributos iconograficos mas

caracteristicos tales como su postura solemne, la sobriedad, la firmeza o el caracter civil, pero

5> Vicente Quirarte, “El héroe en la imaginacion creadora” en Juana I. Abreu et al., Judrez: memoria e imagen,
México, SHCP, 1998, p. 236.

8 Ibid., pp. 237-238.

7 Ibid., p. 267.
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de vestidura formal —rasgos propios de los cddigos estéticos para retratar a los gobernantes—
se volvieron inherentes a su imagen y persistieron en las estampas postales y tarjetas de visita,

plataformas que lo popularizaron.®

La incursion del cinematdgrafo a México en 1896 pautd un cambio en la percepcion
de la realidad —innovando una cultura de lo visual-filmico®- y con el paso del tiempo de la
memoria historica.'® Los estereotipos insertos en la cultura visual'! a través de la fotografia
y eventualmente del cinematografo sobre la sociedad mexicana, se limitaron a representar las
pretensiones porfirianas en los albores de la Revolucion mexicana. La cobertura de las
diversas conflagraciones revolucionarias permitié una macro difusion del conflicto armado
mostrando nuevas caras y despojando del anonimato al pueblo mexicano, otorgandole
protagonismo en la Revolucion mexicana.'> Muchos especialistas han teorizado sobre la
funcién del cine y su estrecha relacion con la creacion e interpretacion de imaginarios,
aquellos que erigen nuestra forma de relacionarnos con el entorno. Paolo Bertetto expuso que
la capacidad de difusion del cine, su cualidad fabulatoria y el poder de la imagen para penetrar
con inmediatez en la recepcion de la audiencia, hacen de este una de las macroformas de
mayor relieve que posee el patrimonio de percepciones sobre lo existente.’®

Tecnologicamente la fotografia fue el antecedente mas inmediato del cinematdgrafo, y las

8 “De la imagen en vida a la imagen pdstuma” en El culto a Judrez, op. cit., pp. 28-35.

% Cine imaginario social y nacidn, op. cit., p. 310.

10 Alejandra, Jablonska y Juan F. Leal, La revolucién mexicana en el cine nacional, México, Universidad
Pedagogica Nacional, 1991.

11 Nicholas Mirzoeff plantea que la cultura visual “se interesa por los acontecimientos visuales en los que el
consumidor busca la informacién, el significado o placer conectados a la tecnologia visual”. Para el autor, esta
se ha vuelto privativa de la cotidianidad en las sociedades industriales. La cultura visual no esta
predeterminada por las imagenes en si mismas, sino por la propensién de las sociedades modernas a
representar visualmente la realidad. Nicholas Mirzoeff, Una introduccioén a la cultura visual, trad. Paula Garcia
Segura, Barcelona, Paidds ibérica, 2003, pp. 17-64.

12 John Mraz, México en su cultura, México, Artes de México-CONACULTA, 2014, p. 107.

13 paolo Berttetto, La macchina del cinema, Roma y Bari, Laterza, 2010, pp. 116-117. Citado en La Revolucién
mexicana en el cine, op. cit., p. 13.
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caracteristicas que comparte con ella (el efecto-realidad o su amplisima difusion) son buenas
razones para brindarle atencion en el contexto de la construccion de los imaginarios
nacionalistas en general, y de la figura de Juarez en particular. La fuerte carga veridica de las
fotografias permitio que en el siglo XIX se les atribuyeran verdades visuales. Para el
estadounidense Alfred Stieglitz (1864-1946), la funcidn de la fotografia estaba muy lejos de
ofrecer placer estético sin antes ofrecer verdades visuales.'* Esta carga ontoldgica reforzaba
la idea de que la imagen presupone la ausencia de una manipulacion, en consecuencia, la
ausencia de una interpretacion, activando el realismo fotografico porque la camara
simplemente testimoniaba lo sucedido. La fascinacion por las maquinas de imagenes se
fundamenta en el artilugio mimético que juega con la percepcion del expectante incitandolo
a creer lo que su vista percibe. Para Joan Fontcuberta, la fotografia es una ficcion que se
presenta como verdadera y el buen fotografo es el que miente bien la verdad.!® Esto permite
dilucidar la relacién indisociable entre la imagen y su referente como uno de los factores mas

importantes para analizar el efecto-realidad.

Con la introduccion del movimiento de imagenes la secuencia de fotogramas acentud
el efecto-realidad, lo que contribuy6 a que en México el cine comenzara a adoptar una
tendencia documental y reporteril por su caracter y objetivo testimonial sin abandonar lo
espectacular. El cine de vistas concerniente al juarismo hizo uso de la iconografia que le
habia otorgado sustancia a un discurso nacionalista y patriético. En buena medida, la
precariedad del lenguaje filmico propicié a la iconografia decimondnica hacerse camino en

el cine de vistas, pero su reinterpretacion por el cine deriva implicaciones que ameritan

14 £l beso de Judas, op. cit., p. 12.
15 Ibid,, p. 15.
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analisis siguiendo una de las maximas de Wittgenstein: “el significado es el uso”. Con esta
breve exposicién cabria volver a preguntarse como el cine de vistas de tema juarista

construyé un discurso historico aparentemente realista y convincente.

Las vistas cinematograficas fueron el antecedente del cine nacional y una vertiente
fue usada por la administracion de Porfirio Diaz como un recurso propagandistico, lo que
Gustavo Garcia llamd el inicio de una cuantiosa colaboracion entre el mandatario y el cine,®
refiriéndose a los gobiernos posteriores. La novedad discursiva del cinematografo implicaba
una reformulacién de las maneras tradicionales de representacion, monopolio de las practicas
escrita y visual. Para preservar la memoria historica en pantalla, el cinematografo enfrentd la
falta de un lenguaje propio que con el tiempo forjo, pero antes de su consumacion fue
necesario el uso de iconos que situaran al espectador en un espacio y tiempo especificos para
poder desplegar un discurso en torno a ellos. La estatuaria, la pintura y la fotografia
esencialmente, fueron las bases visuales para la construccion de un prontuario filmico del
gue emanaba un discurso que el pueblo debia identificar incontinenti. Fue asi como el papel
de los personajes historicos, aquellos consagrados como héroes, cobr6 importancia; quienes
con su presencia en pantalla no sélo referian a un episodio historico, sino que abrazaban en
si un elenco de elementos retoricos. Benito Juarez fue un héroe consumado en la
cinematografia del siglo XX y su primera aparicion, hasta donde se tiene noticia, data de

1904 con Cuauhtémoc y Benito Juarez.

Para poder hablar de los factores que motivaron la representacion filmica de Juarez

es necesario entender el contexto en el que surgieron. Por un lado, como se plante6

16 Gustavo, Garcia, El cine mudo mexicano, IX memoria y olvido: imégenes de México, México, Martin Casillas
Editores-Cultura SEP, 1982, p. 15.
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anteriormente, el fendmeno cinematografico en sus primeras décadas causo tal novedad que
se homologd con la labor periodistica por el aparente registro objetivo de la realidad.’
Aurelio de los Reyes fue uno de los primeros investigadores en sefialar que hasta 1915 las
vistas se producian con aspiraciones documentalistas, caracteristica que fue aprovechada por
el gobierno de Porfirio Diaz quien intento reflejar a través de ellas el afan cosmopolita del
régimen;'® entre ellas estan El Presidente de la Republica entrando a pie al Castillo de
Chapultepec,'® Escenas de la Alameda,?® Fiestas presidenciales en Puebla,?* por mencionar
algunas. Desde el inicio, las vistas se filmaban bajo ciertos intereses especificos y Gustavo
Garcia recupera que “era tan premeditada y conscientemente elegida la imagen que se queria
filmar del pais, que los operadores del cinematdgrafo hicieron un llamado, el 30 de agosto de
1896 en el periddico Gil Blas, para que las familias ricas se mostraran en el paseo de la

Reforma entre las 3y las 4 de la tarde, para filmar unas ‘vistas’ con luz propicia”.?

En 1904 el cine de vistas produjo las primeras cintas de tema historico. Desde la
llegada del cinematdgrafo las vistas mostraban diversas facetas de la cultura popular que
resultaban atrayentes para la audiencia como corridas de toros, bailes, panoramicas o al

propio presidente.?® Fue hasta ese afio cuando se exhibieron en Aguascalientes Cuauhtémoc

17 Angel Miquel, Acercamientos al cine silente mexicano, Cuernavaca, Universidad Auténoma del Estado de
Morelos, 2005, p. 11.

18 Cine mudo mexicano, op. cit., p. 12.

19 vista de Gabriel Veyre y Claude Ferdinand Bernard (Lumiére). Reportaje. [?-?-1896]. Moisés, Vifias, indice
cronoldgico del cine mexicano 1896-1992, México, Direccién General de Actividades Cinematograficas-UNAM,
1992, p. 4.

20 De Salvador Toscano (Toscano). Reportaje [?-09-1898], ibid., p. 5.

21 De los Hermanos Becerril (Becerril, Pue). Reportaje [?12-1900], ibid., p. 6.

22 Cine mudo mexicano, op. cit., p. 18.

2 Algunos de los estudios de consulta obligatoria para la etapa silente del cine mexicano se han esforzado en
reconstruir la historia de un cine casi perdido. Entre esas obras se encuentra Juan Felipe Leal, Eduardo Baraza
y Alejandra Jablonska, Vistas que no se ven. Filmografia Mexicana (1896-1910), México, UNAM, 1993 y Aurelio
de los Reyes, Filmografia del cine mudo mexicano, 1896-1920, México, Filmoteca de la UNAM (Coleccidn
Filmografia Nacional num. 5), 1986.
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y Benito Juarez y Hernan Cortés, Hidalgo y Morelos, ambas de Carlos Mongrand. Para
Garcia Riera, estos cuadros fueron muestras de un cine hagiografico y conmemorativo “que
seguramente pretendia, con las armas del méas elemental teatralismo, una suerte de vision
pseudodocumental, la de la historia reconstruida”.?* Segin el autor, ambas fueron
antecedentes de la primera cinta de argumento historico EI Grito de dolores o sea la
Independencia de México de Felipe de Jesus Haro (American amusement. Im. Fic. Drama,
1907) dividida en siete cuadros de duracion desconocida y exhibida en 1910 con motivo de
los festejos del Centenario. Es importante sefialar que los “hermosos cuadros sobre episodios
nacionales” fueron los primeros en evocar el pasado; de la Vega Alfaro sostiene que no es
posible deducir si la cinta tuvo un tono ficticio a través de una representacion teatral o si fue
de caréacter documental.?® Para Vittoria Borsd, la puesta en escena bien pudo tratarse de una
suerte de parangdn que mostré las similitudes de las vidas de ambos personajes.?® Lo que
queda claro es que ambas vistas hacen una referencia al pasado precolombino, tematica que
la estética decimondnica se encargd de representar reiteradamente a través del fervor del
nacionalismo pictdrico, que a su vez abrazo el retrato, el costumbrismo, la pintura de paisaje
y el tema historico o mitico.?” Para el imaginario colectivo, El suplicio de Cuauhtémoc (1893)

de Leandro lzaguirre (1867-1941) ha sido uno de los referentes visuales mas conocidos en el

24 Emilio Garcia Riera, Breve historia del cine mexicano. Primer siglo 1897-1997, México, CONACULTA-IMCINE,
1998, p. 26.

% Claudia Arroyo, James Ramey, Michael Schuessler, México Imaginado: Nuevos enfoques sobre el cine (trans)
nacional, (version en linea) consultado en
https://www.researchgate.net/publication/305995478_Mexico_imaginado_Nuevos_enfoques_sobre_el_cin
e_transnacional, p. 38.

26 Vittoria Borso y Ute Seydel (editoras), Espacios histéricos-espacios de rememoracion: la historia mexicana
decimondnica en las letras y la cultura visual de los siglos XX y XXI, México, UNAM, 2014, p. 410.

27 La restauracion de la Republica (1867) fue, de alguna manera, el crisol de una transformacién cimentada en
el liberalismo que permed al ambito artistico del pais. Surgié un fervor nacionalista por exaltar la memoria
histérica representando los origenes precolombinos de la nacién mexicana. Historia y mito se fundieron en la
narrativa liberal del proyecto nacional impulsando grandes obras como El descubrimiento del pulque (1869),
de José Maria Obregdn.
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que Cuauhtémoc representa a través del suplicio la resistencia y defensa de su pueblo, valores
atribuidos a Hidalgo, Morelos y Juarez, pero su caracter hieratico es el que dialoga con las

representaciones visuales del Benemeérito.

Contemporaneamente a la vista Cuauhtémoc y Benito Juarez, en 1905 la Comision
Nacional del Centenario emitid una convocatoria para conmemorar la participacion del
Benemérito y su séquito durante la Reforma con un monumento. La convocatoria no rindié
frutos pues ningun proyecto cumplid con las expectativas demandadas. Uno de ellos, el méas
sugestivo, enalteci6 a la cultura zapoteca; una tendencia de la élite intelectual porfirista por
construir imaginariamente a la nacion mexicana con los cimientos del liberalismo
decimondnico, que habia postulado la caida de México-Tenochtitlan como el mito de origen
de la nacidn. Las raices precolombinas de la historia oficial de la nacion eran las raices del
presidente oaxaquefio y, aunque el proyecto resulto fallido, no menoscabd el interés del
momento por aproximar a los dos grandes héroes del pantedn civico con mayores similitudes,

Cuauhtémoc y Juarez; analogia que el cine de vistas si logré consumar.?

La memoria histérica de los héroes indigenas que lucharon contra la invasion
extranjera esculpio en bronce a Cuauhtémoc y Benito Juarez. El paseo de la Reforma, antes
Paseo del Emperador, se volvio un memorial citadino en el porfiriato que reivindicaba las
figuras de los personajes patridticos en un recorrido histérico. El 23 de agosto de 1877,
Vicente Riva Palacio expidio la convocatoria para erigir el monumento a Cuauhtémoc que

seria acompafado por sus similes de la Independencia, la Reforma y el Segundo Imperio

28 Elisa Garcia Barragdn, “Iconografia juarista” en Patricia Galeana (coord.), Presencia Internacional de
Judrez, México, Centro de Estudios de Historia de México CARSO, 2008, p. 308.
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(antes Segunda Independencia).?® El énfasis en los rasgos fisicos destaca la juventud y
fortaleza de Cuauhtémoc que se corresponden con el gesto desafiante y estoico de la estatua
inaugurada el 21 de agosto de 1887. La pose de gladiador romano y la ornamentacion del
conjunto escultorico constituyeron un discurso visual que vincul6 a Cuauhtémoc con el
ejército mexicano, el defensor oficial de la patria de quien Porfirio Diaz era el sumo ejemplar.
La idealizacion estética de los héroes del pantedn civico los caracterizd con atributos fisicos
y morales correspondientes a los ciclos de la construccion imaginaria de la nacion:
esclavitud-lucha-libertad.®® Consecuentemente, los rasgos mas destacables de la

representacion del primer defensor de la patria trasminaron a su semejante, Juarez.

El escultor a cargo del bronce de Cuauhtémoc fue Miguel Norefia, profesor de
escultura en la Escuela Nacional de Bellas Artes, a quien también se le encomendo la tarea
de erigir un monumento a Juarez. La sede no fue Paseo de la Reforma sino el segundo patio
mariano de Palacio Nacional inaugurado el 21 de marzo de 1891. El simbolismo que
representa la estatua se fragud con los restos de artilleria de las tropas conservadoras que
lucharon en las batallas de Silao y Calpulalpan, y con restos de proyectiles franceses del sitio
de Puebla (1863), elementos que significaron “el triunfo del discurso de las letras sobre las
armas, la subordinacion de la espada a la pluma; un indio, como Cuauhtémoc, lograba la

victoria de la nacion”.%!

Estos rasgos interpretativos sobre lo que representaba la figura de Juarez también

pueden observarse en una cromolitografia de 1906. Bajo el titulo Recuerdo del Centenario

2% Francisco Sosa, Apuntes para la Historia del Monumento de Cuauhtémoc, México, Oficina Tip. De la
Secretaria de Fomento, 1887, p. 22.

30 Citlali Salazar Torres, “En conSecuencia con la imagen. La imagen de un héroe y un monumento:
Cuauhtémoc, 1887-1913", en Secuencia, Nium. 59, mayo-agosto 2004, pp. 201-214.

31 judrez: memoria e imagen, op. cit., p. 268.
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de Benito Juarez, la imagen utilizé las iniciales estilizadas del nombre del benemérito, By J,
para sintetizar a través de la bandera nacional, el gorro frigio, un pequefio busto del
expresidente, la reproduccion de su firma en un documento, laureles y motivos prehispanicos,
los referentes histdricos y principios politicos del liberalismo de Juarez representados con las
leyendas Ley Juarez, Leyes de Reforma, Independencia Nacional y El respeto al derecho
ajeno es la paz.*? El mismo afio se lanzo la convocatoria para erigir el Monumento a Juéarez
con miras a los festejos del centenario. EI Mundo llustrado presentd el 28 de enero las
fotografias de tres proyectos (frustrados) entre los cuales destaca uno de “estilo azteca”, que
recordaba al basamento del monumento a Cuauhtémoc, con el aguila y la serpiente en la
cuspide simbolizando el escudo de armas de la Republica acogiendo en su centro un busto

de Juarez.%

La analogia entre Juarez y Cuauhtémoc®* precede a la cinta de Mongrand y pudo
haber influido en ella en un momento cuya representacion de la figura de Juarez ya habia
sido definida por los canones estéticos de la heroicidad broncinea y pictérica. En 1905 se
produjeron tres vistas que, a juzgar por su titulo, refiriendo a un personaje historico, pudieron
ser las primeras en inaugurar el encomio al héroe en términos cinematograficos. Estas fueron
Ceremonia al pie del monumento del martir de la patria Melchor Ocampo en Morelia de

Carlos Mongrand (reportaje), Estatua de Carlos 1V y Estatua de Morelos en Morelia, ambas

32 | culto a Judrez, op. cit., p. 120.

33 Elmundo ilustrado, 28 de enero de 1906. Hemeroteca Nacional UNAM. Citado en Judrez: memoria e imagen,
op. cit., p. 275.

34 Con el ascenso y, posteriormente, predominio del liberalismo decimondnico, se construyd una historia
patria basada en una genealogia consecuente, sin rupturas ni contradicciones, que permitiera legitimar al
liberalismo como el heredero del pasado nacional. La lucha por la independencia se convirtié en el atributo
persistente en cada uno de los héroes constitutivos de la genealogia liberal: Cuauhtémoc, Hidalgo y Juarez. En
“La creacion de una genealogia liberal”, op. cit., pp. 27-51.
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de Enrique Echaniz Brust (reportajes).® Estos ejemplos muestran que la estatuaria, mas que
otro soporte visual como la pintura, fue el recurso que mejor pudo sustentar y proyectar el
interés cinematografico por preservar la memoria historica a través de la conmemoracion, de
modo que en 1906 se realizd La tumba de Juarez también de Enrique Echaniz (reportaje [?-

03-06]).38

Lo destacable en el caso de La tumba de Juarez es que no se utiliz6 un monumento,
o simil, que reflejara la trayectoria vitalicia del héroe, dada la fecha conmemorativa de su
natalicio. No figura una representacion como la estatua de Miguel Norefia en Palacio
Nacional, sino que el mausoleo fue el monumento protagdnico de la vista, inaugurado por
Diaz el 18 de julio de 1880. Rebeca Villalobos sefiala que a partir de 1890 el culto a Juarez
comenzo a ser de caracter civico desplazando el culto funerario vigente desde 1872.% La
autora demuestra la importancia del mausoleo en el culto al précer como una efigie que
refleja el rito luctuoso de caracter privado sin mermar su trascendencia publica, remarcando
que su importancia radica en “la capacidad de la pieza para mostrar el dolor y la muerte,
siempre personales, como signos de nobleza y trascendencia que deben ratificarse en y por
el orden publico”.® La tumba de Juérez constituye una estética de lo sublime que detona una

experiencia catartica y permite contemplar al Benemérito desde el dolor o la afliccion,

35 La Fototeca Nacional conserva fotografias de la Empresa Cinematografica del Teatro Riva Palacio, iniciativa
de Enrique Echaniz, considerada la primera sala de cine permanente de la ciudad de México que se mantuvo
de 1906 a 1908, cuando fue demolida. Fototeca Nacional (@FototecalNAH), “Enrique Echaniz Brust, de
Zacualtipan, Hidalgo, empresario teatral y de cine, establecié en 1906 la Empresa cinematografica del Teatro
Riva Palacio considerada la primera sala de cine permanente en la hoy CDMX. El inmueble fue demolido en
1908.” 27 de septiembre de 2018, 7:50 a.m., Tweet
https://twitter.com/FototecalNAH/status/1045294560304406531?s=19 (consultado el 25 de febrero de
2021).

36 Viistas que no se ven, op. cit., p. 76.

37 El culto a Judrez, op. cit., p. 54.

3 Ibid., p. 185.
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valores propios del culto luctuoso al héroe.3 Por su parte, Garcia Barragan destaca el caracter
sublime del mausoleo de San Fernando por ser una escultura esculpida en marmol, que
gracias a su albura y textura dotan a la pieza de una “exactitud ilusionista, acentuando el
patetismo”.*® Actualmente no se sabe el contenido de La tumba de Juarez, pero analizando
su contexto* y el uso que se le dio a la imagen del mausoleo, puede inferirse que la cinta ha

sido el tnico material filmico en abordar el culto luctuoso del presidente.*?

Como se ha podido advertir, los primeros afios del cine en México enfrentaron retos
al tratar de articular narrativas por ser una novedad técnica y discursiva que comenzaba a
desarrollar su propio lenguaje. Con el paso del tiempo se desarrollaron lenguajes locales*
relacionados con la itinerancia de los primeros cineastas, entre ellos Mongrand, que lograron
ampliar la difusion del cinematdgrafo en el pais aprovechando la red ferroviaria porfiriana.**
Las vistas fueron las primeras en reconstruir cinematograficamente un episodio histérico,
ensayo que sirvio para continuar experimentando en el ambito conmemorativo, tendencia
que Porfirio Diaz instaur6 como un acto de caracter publico y civico de suma importancia
para legitimar su gobierno aludiendo a figuras tan importantes como Benito Juarez. El peso
de la tradicion estética e historiografica se manifestd desde el inicio y, con el tiempo, los

ensayos experimentales del cine le permitieron independizarse de las formas convencionales

3 Ibid., p. 175.

40 “|conografia juarista”, op. cit., p. 306.

41 villalobos también destaca que la imagen de la tumba fue muy utilizada por los caricaturistas de E/ hijo del
ahuizote para criticar el gobierno de Diaz. E/ culto a Judrez, op. cit., p. 248 (cita 22).

42 | a catalogacion de La tumba de Judrez esta en la categoria de reportaje. Vistas que no se ven, op. cit., p. 76.
4 El cine primigenio en cada pais retomd cualidades regionales propias de la cultura para representar en
pantalla aquello que sus espectadores podian entender y con lo que se sentian identificados. Aurelio de los
Reyes, Cine y Sociedad en México 1896-1930, vol. I. Vivir de suefios, México, Instituto de Investigaciones
Estéticas-UNAM, 1981, p. 3.

44 I cine mudo mexicano, op. cit., p. 18.
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de representar el pasado. Gracias a la incursion del sonido y el perfeccionamiento del cine

argumental, su desarrollo logro edificar un cine con pretensiones nacionalistas.
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1.2 LA TRANSICION HACIA EL CINE ARGUMENTAL DE TEMA JUARISTA

La diégesis cinematografica sobre la historia nacional puede homologarse con la
historiografia nacionalista porque de aquélla emana, algo que Marc Ferro se ha empefiado en
llamar una “escritura cinematografica del pasado”.*® Sin embargo, el cine ha desarrollado sus
propias convenciones, en consecuencia interpretaciones, para representar el pasado
incidiendo en la formulacion de imaginarios colectivos que promueven el nacionalismo.*® El
cine mexicano se consolidé en el siglo XX como un artefacto de gran poder retorico a traves
del cual la sociedad mexicana podia, en cierto modo, representarse a si misma. A partir de la
posrevolucion, el surgimiento de la industria cinematografica tuvo como propulsor
ideoldgico el nacionalismo emergente, el cual podria definirse como el conjunto de ideas y
sentimientos que evocan a una realidad historico-social: la nacién.*” Pero no solo el
nacionalismo incidi6 en el cine, sino que el movimiento se dio en el sentido inverso porque
la filmografia nacionalista fue, de hecho, la interpretacion de la ideologia nacionalista

expresada en otros soportes y lenguajes.

La transicion de las vistas cinematograficas al cine argumental atravesd un proceso
en el que la secuencia de imagenes comenz6 a articular narrativas con una mayor
complejidad. Aurelio de los Reyes identifico la transicion a partir de 1916, y acaso un
ejemplo que clarifica este cambio en la argumentacion del cine mexicano son las Historia (s)

completa (s) de la Revolucion mexicana de 1910 a 1915 y 1916, realizadas por Enrique

4> Hacer historia con imdgenes, op. cit., p. 21.

46 Historia y mito, op. cit., p. 136.

47 Abelardo Villegas, “El sustento ideolégico del nacionalismo mexicano” en El nacionalismo mexicano IX
Coloquio de Historia del arte. México, UNAM: Instituto de Investigaciones Estéticas, 1986, p. 389.

48 Cine y sociedad en México, op. cit., ibidem.
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Echaniz Brust.*® Los titulos denotan una pretension generalizadora que cuentan el inicio de
la Revolucion mexicana hasta el mismo afio en que se produjeron la cintas. Pero hasta 1933
se tiene registro del primer largometraje de tema juarista titulado Juarez y Maximiliano de
Miguel Contreras Torres. En el intervalo de 1904 a 1933 surgieron dos producciones
extranjeras de tema juarista: La cabeza de Juarez (Das Haupt des Juarez) (1920), cinta
dirigida por Johannes Guter y Rudolf Meinert y Maximiliano emperador de México (Bajo la
corona de espinas), largometraje ficticio que abordé el juarismo. Dirigido por el austriaco
Rolf Randolph, fue estrenado en México el 23 de julio de 1921 en los cines Arbeu, San Juan
de Letran, México, Venecia y Trianon Palace.> Su exhibicion en varias salas sugiere que fue
una pelicula bastante difundida. EI drama fue producido por una empresa en Munich y
realizado en Berlin con fotografia de Ernest Krohn, con una duracion aproximada de 70
minutos. Narraba la desdicha de Maximiliano, representado como un emperador bondadoso
e ingenuo que sucumbi6 por los engafios que lo llevaron al trono. La pelicula también enfatiza
el tema amoroso contando los devaneos que rodeaban la corte de Maximiliano dentro del
Castillo de Chapultepec. De la Vega Alfaro menciona que “es muy probable que por el titulo
mismo en el original, Bajo la corona de espinas, se quisiera ver en la tragedia de Maximiliano
una especie de nueva version del martirologio cristiano”.>! No se sabe si Juarez figura en la
trama, pero en funcion de lo expuesto es posible asumir que, dada la gran difusion que se le
dio a la cinta, el impacto en México fue tal que se volvié el modelo a replicar en peliculas

posteriores porque existen paralelismos con los melodramas de Miguel Contreras.

49 Historia completa de la Revolucién mexicana de 1910 a 1915. Salvador Toscano / Enrique Echaniz Brust
(Toscano). Im. Mont. G: (?). ENSAYO [?-09-15]; Historia completa de la Revolucion mexicana de 1910 a 1916.
Salvador Toscano / Enrique Echaniz Brust (Toscano). Im. Mont. G: (?). ENSAYO [15-08-16]. indice cronoldgico
del cine mexicano, op. cit., p. 19.

50 Mméxico imaginado, op. cit., p. 39.

51 bid., p. 40.
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Juarez y la Intervencion francesa se volvieron fendmenos que causaron atraccion en
el ambiente germanico. La Primera Guerra Mundial dio fin al imperio austrohdngaro dejando
atras la dinastia Habsburgo, y el florecimiento cultural de Viena hacia finales de siglo XIX
la habian posicionado en el mundo de la literatura con personajes como Franz Kafka (1883-
1924), Stefan Zweig (1881-1942), Robert Musil (1880-1942) o Franz Werfel (1890-1945).%2
Este dltimo fue un importante dramaturgo y poeta que escribié Juarez y Maximiliano (1924),
obra teatral estrenada en 1925 en el teatro Josefstadt, acogida con una critica tan positiva que
fue merecedora del premio Grillparzer de la Academia de Ciencias de Austria en 1926. La
escritura de Werfel se inclind por una pluma mas realista y objetiva, caracteristicas marcadas
por la Gran Guerra, lo que explica el énfasis de su obra en la documentacion histérica como
otras obras producidas en su propio ambiente: Historia del reinado de Maximiliano I, La
tragedia del emperador de México y Las anotaciones de un testigo presencial, de Ernst
Schmitt Ritter von Tavera; Recuerdos de México del Doctor Basch, Porfirio Diaz de Alice
Tweedi y Maximiliano y Carlota de México de Cesare Conte Corti. Bajo esta tendencia de
documentacién historica Karl May (1842-1912) escribié las novelas Benito Juarez en 1924
y El emperador moribundo (Der sterbende Kaiser).>® En esta tltima reconstruye el personaje
de Maximiliano a través de las perspectivas desfavorables de quienes interactian con el
emperador que lo conciben como un personaje endeble subordinado a los intereses del

imperio francés. El penultimo capitulo se documenta con la correspondencia de personajes

52 Maria del Sol Morales Zea, “Judrez y Maximiliano: cruces entre la literatura y el cine 1924-1933”, en
Valenciana, nim. 27, enero-junio, 2021, p. 121.

53 Al parecer fue publicada en 1925, pero Adriana Haro se basa en una edicidon de 1952 que refiere en el tltimo
capitulo una cronologia desde la muerte de Juarez, la dictadura de Diaz, la Revolucién mexicana, hasta el
fallecimiento de Carlota, informacidon anexada después de la muerte del autor. Adriana Haro Luviano,
“Maximiliano de Habsburgo: de figura histérica a figura literaria en la obra de Karl May, Franz Werfel,
Victoriano Salado Alvarez y Fernando del Paso” en Arno, Gimber (editor), Didlogos literarios y culturales
hispano-alemanes, Madrid, Clasicos Dykinson, 2017.
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como el propio Juarez o de algunos generales para reconstruir el fusilamiento del Habsburgo.

La obra concluye con una relacion cronoldgica de 1862 a 1867.

Una de las constantes en los dramas de Werfel es el amor judeocristiano del héroe,
pero es la imperfeccion humana lo que mancha las acciones del mismo, que termina
aceptando el peso de la culpa.®® La trama de Juarez und Maximilian comienza durante el
Segundo Imperio, cuando Juarez se encuentra en Chihuahua y los emperadores en la Ciudad
de México. Los enfrentamientos entre los ejércitos conservador y liberal, liderados por el
mariscal Bazaine, por un lado, y Porfirio Diaz, Mariano Escobedo y Vicente Riva Palacio,
por el otro, fueron desgastando las reservas imperiales. Cuando Juarez®® le devuelve a
Maximiliano un retrato®’ que éste le obsequid con la intencion de conciliar, el emperador se
ve forzado a firmar un decreto de fusilamiento en contra de todo republicano, lo que aviva
las tensiones entre ambas facciones. La inminente derrota se veia venir y ante el rechazo a la
abdicacion, Carlota parte a Europa para solicitar apoyo en vano a Roma y Napoledn 1ll. La
pericia de Porfirio Diaz logra derrotar las tropas de Maximiliano que se niega a huir y enfrenta
su fusilamiento. No esta demas sefialar que la obra de Werfel fue, junto con la novela The
Phantom Crown de Bertita Harding (1934),% la base argumental de la stper produccion de

la Warner Brothers, Juarez (1939), dirigida por el cineasta William Dieterle.

La caida del imperio austrohingaro incendié una afioranza reflejada en los escritos
de Werfel que paralelamente enfrentaba el auge de las nacientes democracias y la muerte de

Carlos | en 1922, sobrino-nieto de Maximiliano y Gltimo emperador. Pocos afios después

54 La reconstruccién de la trama se basa en Ibid., p. 81.

55 “Judrez y Maximiliano: cruces entre la literatura y el cine 1924-1933”, op. cit., p. 124.
56 Que, por cierto, no figura en la obra como personaje teatral.

57 Con la leyenda escrita “El objeto de la enemistad es la reconciliacién”.

58 £l Culto a Judrez, op. cit., p. 79.
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Ilegd la muerte de Carlota en 1927. Estos factores mantuvieron a la Viena de los afios veinte
tan politizada, que tendia a ver en la figura de Maximiliano de Werfel la cristalizacion del
hombre austriaco o sus similitudes con Carlos | sobre el rechazo a la abdicacion del trono o
su aceptacion, segun es el caso.>® Cabe destacar que esta forma de imaginar el Segundo
Imperio no solo impacto en el publico europeo. La traduccion de la obra al espariol se anuncio
en la revista Contemporaneos en junio de 1931. Por iniciativa de Salvador Novo, editor de
la revista Resumen en la Secretaria de Educacion Publica, la traduccion estuvo a cargo de
Enrique Jiménez D.%° Curiosamente el prélogo de esta edicion identifico al autor como
catdlico siendo este un judio perseguido por el nazismo y un poeta decadente perteneciente
a la corriente literaria del expresionismo;®! no hay que olvidar que dos afios antes se acababa
de librar la Guerra Cristera (1926-1929). Contemporaneos (1928-1931) fue una revista
editada por Jaime Torres Bodet (1902-1974) y Xavier Villaurrutia (1903-1950); que fue la
cuspide de un fendmeno literario nacional iniciado en la segunda mitad del siglo XIX, cuyo
propdsito fue difundir una literatura mexicana autbnoma a través de revistas como El
renacimiento (1869), la Revista azul (1894-1896) o la Revista Moderna (1898-1903 y 1903-

1911), asi como dar a conocer a los clasicos europeos.®?

Por lo que se refiere a la vision europea del conflicto, y muy especificamente al lugar

que ocupa Juarez dentro del universo literario de Karl May y Franz Werfel:

Se puede pensar, en un primer momento, [...] que desaprueban la invasion de
los franceses a México. Desde la subjetividad de su juicio histérico, los dos
autores deciden darle su apoyo a la causa juarista, como consecuencia de la

9 “Judrez y Maximiliano: cruces entre la literatura y el cine 1924-1933”, op. cit., p. 133.

80 Sobre la primera edicidn en espafiol: Franz Werfel, Judrez y Maximiliano. Historia dramdtica en tres actos y
trece cuadros, traduccion y prologo de Enrique Jiménez D., con un estudio de J. M. Puig Casauranc, México:
Ediciones de “La Razén”, 1931.

61 Andreas, Kurz, “La importancia de la filosofia y cultura alemanas en la revista Contempordneos” en
Literatura Mexicana, vol. XIX, num. 1, 2008, p. 103.

62 Ibid., p. 76.
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guerra librada entre Francia y Alemania en los afios 1870-1871. De tal suerte,
que para el personaje de Maximiliano los autores ofrecen el reconocimiento
de algunas de sus cualidades humanas. Cualidades que no corresponden del
todo con los atributos que consolidan la jerarquia de un emperador.%?

Como hemos visto, uno de los cimientos mas influyentes del imaginario sobre el
Segundo Imperio fue la literatura y especialmente las obras de teatro mexicanas y extranjeras,
la mayoria proveniente del contexto austrohingaro. Segun Adriana Haro, la pieza dramatica
de Werfel fue estrenada en México en 1931 en el teatro Virginia Fabregas, Ciudad de
México,®* suscitando entre los dramaturgos mexicanos como Julio Jiménez Rueda, Miguel
N. Lira, Rodolfo Usigli, Salvador Novo y Wilberto Canton, escribir textos en los que se
promovia la figura de Carlota. Uno de los ejemplos méas reconocidos es la obra antihistérica
de Rodolfo Usigli, Corona de sombras, publicada en 1942 que formo parte de la trilogia

Corona de luz y Corona de fuego.

8 “Maximiliano de Habsburgo: de figura histdrica a figura literaria en la obra de Karl May, Franz Werfel,

Victoriano Salado Alvarez y Fernando del Paso”, op. cit., p. 82.
& Ibid., p. 81.
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1.3 LA BUSQUEDA DE UNA IDENTIDAD NACIONAL.

Después del intervalo pautado por las producciones germanas de los afos veinte, la fuga
cultural a través del estreno de Maximiliano emperador de México y la traduccion y puesta
en escena de la obra de Werfel, deposité en México los tdpicos sobre los que se basé el cine
de tema juarista en un contexto cuya preocupacion por revitalizar al nacionalismo mexicano
estaba en boga. Desde el siglo XIX el nacionalismo estético, surgido para ratificar la
soberania nacional frente a los estragos de las luchas armadas, impulsé diversas expresiones
artisticas. El paisajismo, del cual José Maria Velasco (1840-1912) es uno de sus maximos
exponentes, fue para Fausto Ramirez una expresion de la identidad nacional por la activacion
de elementos relacionados con la percepcion del espacio, como el sentimiento del terrufio y
la conciencia de territorialidad;®® o las pinturas costumbristas de Primitivo Miranda (1822-
1897) quien, a los ojos de Angélica Guadarrama, retratd a la nacion desde una perspectiva
liberal.®® Estas expresiones contribuyeron a fraguar diversas nociones nacionalistas que
también nutrieron las representaciones filmicas. En términos ideoldgicos, la busqueda de un
nacionalismo capaz de homogeneizar la cultura mexicana condujo a retomar algunas tesis
del nacionalismo liberal, que planteaban a la cultura y al arte como factores para redescubrir
“el paisaje, la historia y las costumbres ‘genuinamente nacionales’”.%” Esta preocupacion por
develar lo genuinamente mexicano se manifestd en el gobierno de Alvaro Obregén para

reivindicar y dignificar la identidad mexicana. Se instig6 una censura en 1922 contra las

85 Fausto Ramirez, “La construccién de la patria y el desarrollo de paisaje en el México decimondnico” en
Stacie G. Widdifield (coord.), Hacia otra historia del arte en México. La amplitud del modernismo y la
modernidad (1861-1920), México, Arte e imagen, tomo Il, 2004, p. 269.

86 Angélica Veldzquez Guadarrama, Primitivo Miranda y la construccién visual del liberalismo, México, Instituto
de Investigaciones Estéticas-INAH, 2012.

57 Rosario Vidal Bonifaz, Surgimiento de la industria cinematogrdfica y el papel del estado en México [1895-
1940], México, Miguel Angel Porrua, 2011, p. 97.
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producciones cinematograficas hollywoodenses que se habian encargado de mostrar una
imagen en detrimento de lo pretendidamente mexicano.®® Desde las trincheras vasconcelistas
se desplegd un magno proyecto cultural a través de distintos circuitos artisticos y educativos.
El muralismo con proyeccion hacia la educacion de masas, exploro tematica y estéticamente
la historia de México convirtiendo a los murales de la SEP su mejor referente. La Revolucion
propicid la aparicion del pueblo en el imaginario colectivo, un ente con caracteristicas tan
diversas que intentdé ser educado por medio de las cruzadas educativas que instituyo
Vasconcelos en todo el pais.®® La blsqueda de un nacionalismo cultural ayudaria a programar

un proyecto socioecondmico con el pretexto de lograr una nueva unidad nacional.

Esta exaltacion posrevolucionaria por reconstruir a la nacién fue retribuida por la
incursion del sonido al cine en 1929, haciendo de este un fenémeno mucho mas complejo.
Estados Unidos y Europa (especialmente Alemania) peleaban las patentes de la sonorizacion
del cine, colonizando las potencias mas importantes y dejando al final a América Latina, que
en la Segunda Guerra Mundial figur6 como escenario de batallas ideoldgicas a través de la
infiltracion del cine extranjero. Pero antes de esto, el sonido permitié a las industrias
nacionales un cierto desarrollo y el apogeo de géneros cinematograficos que lograron integrar
la masica y los sonidos de la cultura popular a sus peliculas; el melodrama ranchero fue la
maxima expresion en el caso de México. Para Francisco Peredo, el sonido aunado a otros

factores relacionados con la creacion de géneros y subgéneros cinematograficos, que de

%8 Aurelio de los Reyes, Cine y Sociedad en México. Bajo el cielo de México, México, Instituto de Investigaciones
Estéticas-UNAM, vol. 11 (1920-1924), 2010, p. 178.

8)Josefina Vazquez, Nacionalismo y educacién en México, El Colegio de México, Centro de Estudios Histéricos,
2° ed., 1975, p. 157.
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entrada preconciben a una audiencia familiarizada con los contenidos, permite analizar el

cine nacional en tanto que concepto.’®

Claudia Arroyo, James Ramey y Michael Schuessler problematizan el cine nacional
y su relacion con la creacion de identidad. Para los autores, mas que un concepto comenzo
como una concepcion gque reconocia en los inicios del cine ciertas manifestaciones o estilos
filmicos caracteristicos de cada pais. Aurelio de los Reyes ha hecho hincapié en estas
expresiones denominandolas lenguajes locales, ejemplificando algunos casos como el
kabuki, que fue una suerte de adaptacion al cine del tradicional teatro japonés, o el influjo de
la literatura rusa en las peliculas de sus primeros afios.”* Retomando la argumentacion inicial,
lo importante es destacar que el contexto en el que emergio el cine mexicano, con un alto
indice de analfabetismo en la poblacion, demandaba su capacidad para expresar una identidad
cultural y la pertenencia a una comunidad nacional, necesariamente imaginada.”> La
filmografia de tema juarista permite observar la transmutacion de nociones como la idea de
nacién, de héroe patridtico, de identidad mexicana o del nacionalismo en el cine. Es decir, la
presencia de todos estos elementos estuvo determinada por su historicidad; lo que significa
que las diversas representaciones del juarismo fueron construidas en funcién de los intereses

de su actualidad.

Promover la unidad nacional fue uno de los objetivos de las administraciones

posrevolucionarias que tuvo como punto de anclaje los imaginarios colectivos, mismos que

70 Francisco Peredo Castro, Cine y propaganda para Latinoamérica. México y Estados Unidos en la encrucijada
de los afios cuarenta, México, CCYDEL-UNAM-CISAN, 2004, p. 48.

"1 Cine y Sociedad en México, vol. Il, op. cit., p. 3.

2 México imaginado, op. cit., p. 3. Siguiendo a Benedict Anderson, las naciones son construcciones sociales
en tanto que las comunidades las imaginan gracias a un sentido de pertenencia que las cohesiona. Benedict
Anderson, Comunidades imaginadas. Reflexiones sobre el origen y la difusion del nacionalismo, México, Fondo
de Cultura Econdmica, 1993, pp. 17-76.
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el cine nacional retomd y resignifico creando sus propios géneros cinematograficos con los
que la poblacion comenzé a identificarse. Para Manuel Duran, siguiendo a Jean-Jaques
Wunenburger y a Maria Banchs, los imaginarios como productos de la imaginacion se
manifiestan a traves de su materializacion en expresiones tangibles o metaféricas (en este
caso, las producciones relativas a lo audiovisual), y se reconocen por la funcion simbdlica
que aplica dentro del grupo social que los comparte.” Bronislaw Baczko entiende el
imaginario social como una “idea-imagen”, proveniente del caudal simbolico, que repercute
en las formas en que una sociedad se representa a si misma.”* Este planteamiento se justifica
en el analisis de la mudsica empleada en las peliculas del cine de oro mexicano, porque
también producen iméagenes sonoras que comunican codigos e impactan ideolégicamente. La
presencia del Himno Nacional Mexicano en algunas peliculas sincronizé diversos aspectos
del imaginario nacionalista por representar en si mismo un factor de identidad que evoco
sentimientos de patriotismo y unién. La musica usada en la filmografia de tema juarista,
especialmente la relativa a la Intervencion francesa, ha sido estudiada por Antonio Avitia
Hernandez quien también observa como el repertorio musical cumple una funcion simbolica
especifica. No fue gratuito el uso de canciones de corte liberal o conservador, como Adios
Mama Carlota o La paloma, piezas muy importantes que aluden a la emperatriz, quien figura
como uno de los elementos méas importantes en el analisis de la cinematografia juarista. Estas
investigaciones, junto con el planteamiento de Francisco Peredo, contribuyen a enfatizar la

importancia del estudio de la musica en la industria cinematogréafica.

73 Mauricio Durdn, “Hacia la unidad nacional. La construccién de un imaginario a través del himno nacional
mexicano en tres filmes (...)”, Teresa Fraile y Eduardo Vifiuela (eds.), Relaciones musica e imagen en los medios
audiovisuales, Espafia, Ediciones de la Universidad de Oviedo, 2015, pp. 289-300.

7% Bronislaw Baczko, Los imaginarios sociales. Memorias y Esperanzas Colectivas, 22. ed., Buenos Aires,
Ediciones Nueva Vision SAIC, 1999, p. 8.
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Continuando con el proyecto nacionalista, en 1931 el entonces presidente de México,
Pascual Ortiz Rubio (1877-1963), decreté un aumento de aranceles respecto a la importacion
de producciones extranjeras, decreto relacionado con la “Campafia nacionalista” iniciada en
1929 para reforzar el discurso oficial a traves de diversas estrategias comerciales. Tal parece
que la intencion fue inducir la creacién de una industria cinematografica nacional, cosa que
se logré luego de que Estados Unidos se negara a pagar la diferencia de aranceles
ocasionando una escasez en las carteleras del pais ya que el consumo de cintas
estadounidenses se sobreponia a las producciones nacionales que no se igualaban en
nimero.” Al poco tiempo el decreto no resistio y fue suspendido por el propio presidente,
pero la medida si logré impulsar al cine mexicano y propicié las condiciones necesarias para
llevar la produccién de obras tan importantes como Santa (1932), la adaptacion
cinematogréafica de la novela de Federico Gamboa. Dirigida por Antonio Moreno, con
fotografia de Alex Phillips (el cual colaboré en varias producciones de tema juarista), ha sido
considerada como el primer proyecto de cine sonoro exitoso en instaurar las bases para la
industria filmica, manteniéndose en cartelera tres semanas, algo insolito para las cintas
mexicanas de la época. La pelicula refleja los esquemas de la moral judeocristiana influida
por los valores de la nueva burguesia nacional;’® valores que muestran convergencias con
algunas producciones de tema juarista, entre las que destaca la asidua representacion del

sacrificio redentor de los emperadores en Juarez y Maximiliano, La emperatriz Loca o

7> Rosario Vidal indica, con sustento en las investigaciones de Aurelio de los Reyes, que dos afios antes de
1929 en Meéxico se producian escasas tres producciones anuales. En Surgimiento de la industria
cinematogrdfica, op. cit., p. 159. Sin embargo, el indice cronoldgico del cine mexicano muestra que la década
de 1920 permanecio constante en la produccidn de peliculas, con excepcion de 1924. Para el afio de 1927 se
produjeron trece cintas y en 1928 once. Fue hasta 1933 cuando comenzé a visibilizarse un aumento en las
producciones nacionales. Lo que si queda claro es que ese numero de filmes no basté para la demanda que
habia forjado el mercado estadounidense.

78 Surgimiento de la industria cinematogrdfica, op. cit., p. 163.
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Juarez. Consecuentemente la itinerancia de los primeros cinematdgrafos se desvanecid, los
lenguajes locales se difuminaron al momento de centralizarse la produccion cinematogréafica
y el denominado cine nacionalista comenzo a forjar sus propias convenciones discursivas,
legitimadas para representar lo mexicano con las consecuencias que eso implicaria y que se

revisaran mas adelante.

El auge de los medios de comunicacion a nivel mundial estaba en boga. El cine, la
radio y la prensa, fueron espacios idoneos para la expresion y difusién de los diversos
nacionalismos que hacian frente a la Segunda Guerra Mundial. Por su parte, Estados Unidos
intentd blindar su hegemonia continental, amenazada ideoldgicamente por el fascismo
europeo que intentaba penetrar a través del cine, firmando un convenio con la industria
cinematografica mexicana el 15 de julio de 1942.”" Este convenio impulsaba las producciones
de habla castellana destinadas al consumo latinoamericano haciendo énfasis en la propaganda
contra el fascismo y a favor de una alianza por la union continental. La estrategia del
patrocinio cinematografico ponder6 la eficacia del cine historico que, paralelamente a sus
intereses propagandisticos, se habia empefiado en promover valores como la unidad, la
libertad, la democracia y el buen entendimiento entre naciones; todos los cuales rechazaban
la invasion extranjera y al mismo tiempo justificaban la causa aliada abanderada por Estados
Unidos. Francisco Peredo muestra como el cine mexicano llegd a su apoteosis a cambio de
ciertos beneplacitos concedidos a Estados Unidos: en la duracion del convenio la pantalla
jamas mostrd las tensiones histdricas entre ambos paises ocurridas el siglo pasado pese a ser

acontecimientos muy importantes para la historia de ambas naciones.’® El cine historico que

7 Cine y propaganda en Latinoamérica, op. cit., p. 68.
8 Ibid., p. 231.
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se desarroll6 en el marco de las relaciones entre Meéxico y Estados Unidos retomo
acontecimientos historicos como la gesta reformista y la intervencion francesa, entre otros,

que le permitian proyectar problematicas e idearios de actualidad.

Con lo expuesto en este capitulo me remito a la critica formulada en México
imaginado sobre la categoria de cine nacionalista. El texto sefiala que la inestabilidad del
término en su aplicacion se relaciona con la edificacion de la cultura mexicana que esta lejos
de ser un constructo monolitico y homogeéneo. Las relaciones culturales o diplomaticas entre
México y otros paises, incluso en la cuspide del nacionalismo hacia los afios cuarenta, fueron
circuitos propensos para el flujo de imaginarios materializados en modos de representacion
por el cine mexicano. La filmografia de tema juarista resignifico el pasado interpretado por
la cultura visual, la historiografia y literatura que en muchas ocasiones resulto ser extranjera.
Del mismo modo, al recordar las caracteristicas del cine histérico que identifican autores
como Rosenstone o Marc Ferro, sobresale su doble caracter: mientras representa el pasado
también mantiene conexiones activas respecto a su presente, derivando narrativas filmicas
gue no pueden alienarse a lo estrictamente nacional, y menos si se trata de una de las
industrias culturales y econdémicas mas influyentes a nivel mundial. Es por esto que el
término de cine nacionalista resulta problematico y en vez de este, el de cine transnacional
funciona como un término cohesionador de culturas que enfatiza la compleja dinamica que
dio origen a la filmografia de tema juarista. En el siguiente capitulo se analizara Juarez y
Maximiliano de Miguel Contreras Torres como el crisol de los diversos imaginarios, entre

ellos el nacionalista, expuestos hasta ahora.
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CAPITULO 2. EL CINE COMO INTERPRETACION DEL PASADO. LAS
VARIANTES NARRATIVAS DE LA FILMOGRAFIA JUARISTA

Los afios treinta fueron para el cine mexicano un periodo de experimentacion técnica y
discursiva que con la introduccion del sonido logré corresponder al afan por construir un
nuevo nacionalismo, lo cual derivé en la creacion de nuevos referentes identitarios. Sergei
Eisenstein, conocido por su trabajo nombrado a posteriori jQue viva México!, llego al pais
en 1930. Su trabajo tuvo un gran impacto cultural en el proyecto nacionalista.! Ese impacto
se explica, al menos en parte, por su formacion como tedrico del cine respecto a la teoria del
montaje, también trabajada por Vsévolod Pudovkin y Lev Kuleshov. El denominado efecto
Kuleshov fue un fenémeno demostrado a principios del siglo XX por uno de los pioneros del
cine soviético, Lev Kuleshov —maestro de Eisenstein— quien advirtio el potencial quimérico
del cine para manipular los discursos? en un contexto intercontinental tan algido como lo fue
el periodo entreguerras. El efecto Kuleshov plantea que existe una incidencia directa del
montaje sobre la percepcion de la audiencia, lo que ha llevado a muchos estudiosos a
desarrollar la teoria de los géneros cinematograficos como aquellos que instituyen las
normativas diegéticas o modos de representacion.® Bajo este supuesto, en este capitulo me
centraré en el analisis de los modos de representacion de la filmografia de tema juarista que

he catalogado en tres géneros: el biopic, el melodrama y el western. Cabe aclarar sobre este

! Sobre su estadia en México puede consultarse el articulo de Julia Tufién, “Sergei Eisenstein en México:
recuerdo de una experiencia” en Instituto Nacional de Antropologia e Historia (sitio web), 20 de mayo del
2003, consultado el 12 de junio de 2021, https://www.estudioshistoricos.inah.gob.mx/revistaHistorias/wp-
content/uploads/historias 55 23-40.pdf.

2 Los pilares tedricos del primer cine soviético, Pudovkin y Kuleshov, concluyeron a través de sus
demostraciones que el montaje es la base estética del film. Umberto Barbaro, E/ film y el resarcimiento
marxista del arte, La Habana, Ediciones ICAIC, 1965, p. 28.

3 Los géneros cinematograficos son estructuras formales que definen al texto (trama) y por lo tanto, su
interpretacion estriba en las expectativas preconcebidas de la audiencia sobre el género. Rick Altman, Los
géneros cinematogrdficos, Barcelona, Paidds, 2000, p. 35 y Ramdén Carmona, Cémo se comenta un texto
filmico, 72. ed., Madrid, Catedra, 2016, p. 78.
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ultimo que su recepcion en Europa detond apropiaciones que derivaron en el spaghetti
western, vertiente que también abordo el juarismo con propuestas muy alternativas desde el

punto de vista ideologico.

En la filmografia de tema juarista podemos observar que el eje moral rige
practicamente todas las cintas; un eje relacionado a la figura de Juarez como un héroe con
una poderosa capacidad de penetracion en el imaginario nacionalista. En términos generales,
para la sociedad la existencia de los héroes ha manifestado “coémo el imaginario popular ha
sentido —y siente— la necesidad imperiosa de idear figuras heroicas que le indican una ruta y,
en su proceder, le sirven de modelo”.* Este imperativo permite remarcar la importancia de la
historia y los discursos nacionalistas sobre figuras heroicas como la de Benito Juérez y, en el
caso de la cinematografia de tema juarista, el personaje funge como un eje articulador de
tramas. Cada género, sin embargo, tiene su propia logica y posee una sintaxis singular, dentro
de la cual la figura de Juarez llegd a cumplir distintas funciones. A lo largo de este capitulo
analizaré la filmografia relativa a los tres géneros antes mencionados considerando a Juérez
el eje principal que, a su vez, deriva en distintas implicaciones estéticas o ideoldgicas que
permiten trazar una ruta de analisis conveniente a cada género. En el primer apartado de este
capitulo estudiaré como es que los biopics humanizaron a Juarez. Al ser un género que
representa las hazafas biogréaficas, la evocacion de los grandes paradigmas de su trayectoria
perfila una vida que va desde su infancia hasta su labor como presidente. Las hazafias
biogréficas de Juarez pretenden resaltar los valores morales propios de un estadista idoneo,

como el sentimiento patriotico, la impavidez, la perseverancia o la lealtad.

4 Hugo F. Bauza, El mito del héroe. Morfologia y semdntica de la figura heroica, México, Fondo de Cultura
Econdmica, 1998, p. 8.
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En la segunda seccidn, el conjunto de los melodramas de tema juarista tiene en comun
un antagonismo que dota de contenido moral y ético el actuar de los personajes y asi permite
contraponer los valores juaristas a partir de las distinciones duales.® Los protagonistas de las
tramas son acompariados por su némesis y de esta manera sobresalen los valores imperantes
a través del sacrificio o la redencidon. Finalmente, el western y el spaghetti western
desarrollaron sus tramas prescindiendo de la representacion de Juarez, mas no de su
importancia. La ubicuidad del Juérez, esto es, su capacidad para presenciar el acontecer, se
utilizé como un referente de caracter moral y civico que aport6 al imaginario colectivo una
nueva imagen para pensar lo mexicano a partir de las interpretaciones cinematograficas de
su pasado. Con esta caracterizacion de los géneros cinematograficos que abordaron tematicas
juaristas, se pretende enfatizar la necesidad de analizar como las particularidades de cada
género cinematogréafico condicionaron la configuracion del pasado en general, y la de Juarez

como figura heroica en lo particular.

> Uno de los ejes analiticos que sigue Julia Tufién para analizar la filmografia de tema juarista es el de los
“valores frios” y “valores calientes” atribuidos a las figuras de Juarez y Maximiliano como personajes
antagonicos. Con Claudio Magris, que a su vez recupera a Norberto Bobbio, Julia Tufidn observa cémo los
valores frios referentes al civismo y la prudencia son encarnados por Juarez y, en contraposicién, Maximiliano
encarna los valores calientes propios del amor, el erotismo o la religién. En Judrez: historia y mito, op. cit., p.
118.
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2.1 EL BioPIC

El interés del cine por reconstruir la génesis del héroe se cristalizo en el género biogréafico o
biopic, un tipo de narrativa filmica que tuvo un auge en la industria cinematogréafica entre los
afios treinta y cincuenta con titulos como Alejandro Nevski (1938) de Eisenstein; del mismo
director Ivan el terrible, cinta filmada en dos partes durante el primer lustro de los afios
cuarenta o Abraham Lincoln (1930) de D. W. Griffith. El biopic como categoria genérica se
reconocio en Hollywood hacia el final de los afios treinta aunque algunos criticos sostienen
que Disraeli, una cinta de 1929 dirigida por Alfred E. Green, fue la precursora del género.®
El cineasta William Dieterle exploté el biopic con bastante éxito y, gracias a su colaboracion
con la Warner Bros., dirigio peliculas como La vida tragica de Louis Pasteur (1936), La vida
de Emile Zola (1937), Juarez (1939), El quinto jinete del Apocalipsis (Dr. Ehrlich’s Magic
Bullet) (1940), Audacia (A dispacth from Reuters) (1940), entre otras. Con el paso del tiempo
la critica hacia los biopics de la industria hollywoodense identificé los rasgos més habituales
que se inclinaban por biografiar, con un agudo sentido del contexto politico de la época, la
vida de personajes historicos trascendentes. Algunos investigadores han interpretado en la
filmografia de William Dieterle una intencionalidad por filtrar mensajes con cargas politicas
muy contundentes.” Otro aspecto fundamental de los biopics de Hollywood (en concreto los
de la Warner Bros. de Dieterle) es la presuncion de exactitud histdrica con que se realizaban

las peliculas, volviendo al cine un espectéaculo instructor de la historia.®

6 Los géneros cinematogrdficos, op. cit., p. 70.

7 El articulo de Mauricio Sdnchez Menchero, “Cuando decir Napoledn Ill significaba decir Hitler. Los biopics de
Dieterle y Muni (1935-1939)” en Valenciana, volumen 10, no. 19, enero/junio 2017, pp.169-206,
http://www.revistavalenciana.ugto.mx/index.php/valenciana/article/view/173/442 subraya la importancia
de analizar las condiciones geopoliticas en la produccién de cintas filmicas como las del judio William Dieterle.
8 Carlos Belmonte, “El relato histérico en Juarez (Dieterle, 1939)”, en Culturas. Debates y perspectivas de un
mundo en cambio, Num.12, noviembre, 2018, p. 173.
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El biopic comenzo a desarrollarse en México por cineastas como Miguel Contreras
Torres, quien ya era conocido por realizar cine patriotico, una carrera que le abrid las puertas
en laindustria cinematografica. Durante la Segunda Guerra Mundial colaboré fervientemente
con la politica oficial de la Oficina del Coordinador de Asuntos Interamericanos (OCAIA)®
de Estados Unidos, instancia que intentd bloquear la introduccion del franquismo y el
nazismo en las industrias filmicas latinoamericanas para garantizar la supremacia
norteamericana en el continente. En los afios cuarenta la popularidad del biopic gener6 un
apogeo con titulos como El padre Morelos (1942), Simon Bolivar (1942) o El rayo del sur
(1943) que narraban la historia de la liberacion de una nacion a través de la biografia de las
grandes figuras heroicas. En esta seccion se analizara El joven Juarez de 1954 y el
cortometraje animado Juarez realizado en 1972 por Juan Ramon Arana por ser los ejemplos
mas significativos del género. Asimismo, pretendemos adentrarnos en la problematica que
implica la justificacion de la figura de Juarez como un héroe nacional y sus implicaciones en

términos cinematogréaficos.

% Cine y propaganda para Latinoameérica, op. cit., p. 235.
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La humanizacion del héroe

Como ya se ha dicho, las diversas representaciones cinematogréaficas de Juarez tienen una
funcion distinta en la narrativa del género que las crea. Las biografias y, en general, las
formas de imaginar la vida de Juérez, precedieron al biopic, que no hizo més que apropiarse
de las interpretaciones de las iméagenes del presidente y darle seguimiento a la necesidad de
imaginar al héroe en su evolucion. Para este momento, ya existia una narrativa educativa
incipiente que abordaba la infancia de Juérez, aquella convertida en mito. La génesis del
héroe es primordial en la construccion de la trayectoria del Benemérito, y el biopic dispuso
de la especificidad de algunos componentes de su vida para emocionar a la audiencia desde
su humanizacion. Las implicaciones de representar imagenes alternativas sobre la vida de
Juarez, como su infancia, permiten a la audiencia relacionarse de maneras distintas la historia

del presidente

En 1972 el Premio Nobel de Literatura (1967) y uno de los maximos exponentes del
boom latinoamericano, Miguel Angel Asturias, publicd un guion cinematografico con la
colaboracion del hispanista Amos Segala por motivo del centenario de la muerte del
Benemérito, el denominado afio de Juarez. Tristemente Juarez, el inmenso, porque es
inmenso / Palabras, imagenes, sonidos cinematogréaficos'® fue un proyecto que se quedd
plasmado en palabras, dejandonos con grandes expectativas sobre las posibilidades de su
ejecucién cinematografica. El guion, sin embargo, es una fuente que se puede analizar al
amparo de las inquietudes de la tesis. La propuesta se bifurca en dos perspectivas que
muestran la historia oficial de México que comienza el 19 de enero de 1858 y la recién

designacion de Juarez como presidente hasta la caida del Segundo Imperio y, por otro lado,

10 Miguel Angel Asturias, Judrez, el inmenso, porque es inmenso / Palabras, imdgenes, sonidos
cinematogrdficos, México, Complejo Editorial Mexicano, 1972, p. 78.
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la vida de Juarez, fragmentos de la vida humanizada del héroe. Esta historia comienza en el
lecho de muerte del presidente. Aln consciente, pero con los avanzados sintomas de su
enfermedad, recibe al doctor Alvarado para su revision de rutina. Juarez cuenta con dificultad
sus padecimientos y durante su revision colapsa. Camilo, un indigena que lo acompafiaba
como ayudante, se apresura a traer agua hirviendo por indicacién del médico que vertera
sobre el pecho del presidente. Cuando el liquido abrasador recorre su piel, éste grita de dolor:
“Me esta quemando”. Entre el estertor de Benito, un recuerdo de su infancia lo invade y surge

una imagen del humo que brota de su pecho:

Manos morenas, muchas, muchisimas manos indigenas arrancan tunas rojas
de los nopales... El jugo rojo de las tunas se va convirtiendo en sangre, y son
las manos de los sacerdotes, con corazones entre los dedos, las que se agitan
en un espacio de piramides y volcanes... [...] Mientras un sacerdote evoca las
predicciones del retorno del héroe, Quetzalcdatl, se vislumbra el fatal
desembarque europeo de 1492. Entre las huestes espafiolas y codmo en suefios
debe percibirse la cara blanca y la cabellera rubia de un conquistador
(¢Alvarado?) que tendra las mismas facciones que Maximiliano. Las Ilamas
de los volcanes desaparecen para ser pronto sustituidas por otros incendios.
Incendios emprendidos por los invasores franceses [...] Sobre este
espectaculo se eleva el llanto tragico de la raza destruida.!

Esta imagen se muestra como una especie de suefio agonico y retrospectivo, de
reminiscencias que conjugan en la figura del héroe Juarez el pasado prehispanico de México,
la Conquista y la realidad indigena. En aquel Juérez hieratico e impasible irrumpen la
angustia y el sufrimiento, que también son un martirio como el de Carlota y Maximiliano,
gue tantas veces se representd en la filmografia juarista como una forma de redimir los

pecados de la pareja imperial.'? Cada vez que Juérez tiene que tragar, sufre, el agua quema.

Y bid., p. 12.

12 En el mito heroico se habla de la muerte del héroe como aquella que cataliza sus hazafias en vida. A partir
del romanticismo surgié la figura del héroe moderno fundador de naciones al que se le glorificaba su muerte
si ésta acontecia como tragedia porque de esa manera podia ser martirizado. Julia Tufidn explica por qué en
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Pero frente al doctor Alvarado, Judrez acepta que por México debe tragar fuego. La imagen
citada hace un momento describe el pasado de México cargado de simbolismos y juega con
metaforas sobre las invasiones extranjeras que el pais ha enfrentado; metéaforas que terminan
siendo analogas entre si gracias a la figura de ese zapoteca convertido en presidente que por
sus origenes indigenas se homologa con el mito de Quetzalcdatl. Es el anhelado retorno del
héroe. Para el autor de este guion, lo anterior solo es el preambulo épico-lirico que permite
comprender mejor la situacion politica de Judrez en el resto del guion porque “surge la figura
del indio en la persona de Benito Juarez. Es la afirmacion de la raza, es el principio de

resurreccion, el despertar de un pueblo después de una sujecion secular”.'®

Cabe destacar como en torno al afio de Juérez, la representacion cinematogréfica del
presidente indigena disté mucho de lo que anteriormente se habia representado, sobre todo
en las producciones mexicanas. Aquellos Afios (1973) no es precisamente un biopic de Juérez,
sino una historia que comparte similitudes narrativas con, Juarez y Maximiliano (1933),
Juarez!* (1939), o la Emperatriz Loca (1939), pero los rastros de humanizacion del héroe se
manifiestan en varias secuencias y una de ellas es contada por su director, Felipe Cazals, en

una entrevista:

En el cine me interesa dar la idea [...] de que todo mundo caga, todo mundo
mea, todo mundo come, todo mundo coge... Benito Juarez no puede pasar a
Monterrey justo en el momento en que se esta lavando los dientes en el
carruaje. El general [...] le dice: “por aqui no pasa”. Don Benito se baja con

la filmografia de tema juarista la sobriedad que caracterizé la muerte de Judrez no bastd para cumplir las
demandas de un cine que exigia la exaltacién de sentimientos por encima de la veracidad histdrica. Al
comparar su Obito con el fusilamiento de Maximiliano, un emperador dispuesto a morir por un pais al que
consideraba su nueva patria y con la demencia de Carlota como simbolo de sacrificio, amor y lealtad, resultd
mas emotivo martirizar a la pareja imperial que representar el deceso por causa natural del estadista
oaxaquenfio. En Judrez: historia y mito, op. cit., p. 119.

13 Judrez, el inmenso, porque es inmenso, op. cit., p. 14.

14 Dado que las cintas de William Dieterle y Juan Ramdn Arana son homénimas, cada vez que refiera a la
produccion de la Warner Bros. mantendré el titulo original, sin la tilde.
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su cepillo de dientes, le truenan un balazo y tira el agua con la cual se acaba
de lavar los dientes.*®

Otro caso es el de la telenovela de Telesistema mexicano El carruaje (1972), que
destaca por el desarrollo psicoldgico que hace del personaje. Las analepsis o flashbacks son
recurrentes en la narrativa de El Carruaje, cuya funcion es enfatizar la afeccién emocional
de Juérez en cada momento que recuerda un acontecimiento histérico. Por otro lado, cabria
enfatizar que este rasgo de humanizacién pudo lograrse gracias a la actuacion de José Carlos
Ruiz (Aquellos Afos es la excepcion), que representd el mismo papel en otras telenovelas
como Carlota y Maximiliano (1965) y La tormenta (1967). En esta Gltima hay una secuencia
ejemplar que con primeros planos nos revela a un Juérez destrozado por la muerte de su
esposa, Margarita.’® Respecto al cine producido en México, el desarrollo cinematografico de
un personaje histérico tan complejo que el oficialismo se habia encargado de plasmar con un
tono hieratico, tuvo un cambio evidente hacia el final de los afios sesenta. José Carlos Ruiz
fue un actor que interpretd al Benemérito en varias ocasiones y en las telenovelas antes
citadas, se aprecia su trabajo en el que desarrolla a un personaje mas humanizado. Afios mas
tarde, Carlos Ruiz protagonizo la pelicula Goitia, un dios para si mismo (1989) del director
Diego Lépez Rivera en donde trabaja, al igual que EIl Carruaje, el desarrollo psicolégico del
pintor Francisco Goitia (1882-1960), un artista preocupado y cada vez méas afectado por la

desigualdad social que retrat6 en su obra.

Las propias declaraciones de Felipe Cazals revelan la dificultad de representar

cinematograficamente a un personaje historico tan impenetrable. Ni siquiera Aquellos Afios

15 Adaptado de Leonardo Garcia Tsao, Felipe Cazals habla de su cine, Universidad de Guadalajara, Guadalajara,
1994, pp-185,192. La ficcion de la Historia, op. cit., p. 104.

16 Un fragmento de esta secuencia puede visualizarse en: Heriberto Leguina, “Telenovela Histdrica “La
tormenta” 1967”, 03 de octubre de 2020, recuperado de
https://www.youtube.com/watch?v=7FpooTi4sSQ&t=7s (consultado el 22 de junio de 2021).
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logro la intencion de su director y lo mejor que pudo hacer fue una intrépida elipsis haciendo
uso de un gesto para sugerir que Juarez se estaba lavando lo dientes en el momento que fue
interceptado.!’ Como este y otros ejemplos, la representacion cinematografica del
Benemérito siempre afrontd los retos que la vision oficialista habia impuesto en una figura,
como lo explica Julia Tufidn, que debia encarnar los valores frios propios del civismo y la
mesura, abandonando los valores calientes'® que muestran a un Juarez humanizado. Como
biopics, El joven Juérez y Juarez (el cortometraje de Arana) hacen énfasis en la vida del
presidente desde su infancia (la génesis del héroe), y esta caracteristica permite inferir la
alusién a un imaginario distinto, dotado de moviles morales, que confiere a la figura de Juarez

una historia que explica su razon de ser como héroe patriético.

17.22microstar, Aquellos Afios (Drama Histérico de México), 24 de abril de 2020, recuperado de
https://www.youtube.com/watch?v=I1Zxs8dtvAY&t=378s, (minuto 1:07:49).
18 Judrez: historia y mito, op. cit., p. 114.
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El joven Juarez

El 23 de abril de 1954 Emilio Gomez Muriel (1910-1985) comenzé a filmar El joven Juarez
en los estudios CLASA Films Mundiales. Poco menos de tres meses bastaron para que la
cinta pudiera estrenarse el 15 de julio en el cine Las Américas durando en cartelera una
semana.’® El argumento estuvo a cargo de José Mancisidor, escritor afin a ideas marxistas y
pilar de un movimiento cultural —con cierta inclinacién por la literatura— que se desprendio
del Estridentismo.?° De la Vega Alfaro sefiala que supuestamente la cinta se baso en los libros
El verdadero Juarez de Héctor Pérez Martinez y Juarez y su México de Ralph Roeder, asi
como en las memorias de Benito Judrez.?! La adaptacion fue realizada por Jests Céardenas y
narra la biografia de Benito Judrez antes de ser presidente intercalando temas politicos,

religiosos y amorosos.

En Guelatao, Oaxaca, la madre del nifio Benito fallece dejandolo a él y a sus hermanas
huérfanos. Sus abuelos se encargan de ellos por un tiempo hasta que su tio Bernardino les
exige la tutela de Benito. Bajo los duros escarmientos del tio, el nifio aprende a pastorear y
en uno de sus paseos se encuentra con un grupo guerrillero. Con el grupo viaja el sacerdote

Maytorena y, al dialogar con Benito, lo convence de la legitimidad de la lucha de

19 posiblemente el fracaso de la cinta que argumenta de la Vega Alfaro en México imaginado esta relacionado
con la poca o nula efectividad del discurso posrevolucionario, que para los afios cincuenta resultaba exiguo.
Para profundizar en el tema consultese a Ricardo Pérez Montfort, “Un nacionalismo con nacién aparente (la
fabricaciéon de lo “tipico” mexicano 1920-1950)”, en Politica y cultura, no. 12, 1999, pp.177-193,
https://www.redalyc.org/pdf/267/26701210.pdf .

20 José Mancisidor fue un reconocido escritor y junto con Lorenzo Turrent Rozas dieron un giro al accionar
estridentista a través de sus escritos. Concibieron a la palabra como un arma a favor de las luchas del
proletariado y la transformacion social. Su obra es destacable por textos como El movimiento Social en México
(1940), Historia de la Revolucion mexicana y su participacién en la revista Ruta, una continuacién del proyecto
Noviembre (1932) que se integrd por miembros del Partido Comunista Mexicano (PCM). Elissa J. Rashjin, “La
ruta integral: la literatura proletaria desde Veracruz”, en Bibliographica, vol. 3, nim.1, primer semestre 2020,
pp. 66-102 https://bibliographica.iib.unam.mx/index.php/RB/article/view/61/265#fn3

21 México imaginado, op. cit., p. 53.
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independencia. El joven desconoce el valor de la libertad y la justicia, pero el sacerdote le
explica de una manera en la que comprende la desigualdad e injusticias que padece la
poblacién y como gesto de entendimiento les obsequia una oveja. Intrigado por las palabras
de Maytorena, Benito reflexiona en el lago y toma la determinacion de viajar a la ciudad de
Oaxaca. Estando en la ciudad trabaja para la familia de la Maza en donde conoce a Margarita,
quien le ensefia a hablar espafiol. Con el deseo de que se convierta en buen cristiano, el
encuadernador Salanueva lo apadrina y le da trabajo en su imprenta, su nuevo hogar, en
donde aprende a leer con los clasicos de la literatura. El sacerdote Maytorena convence a
Salanueva de ceder su imprenta a la causa insurgente. Benito se destaca en la escuela sin
importar el ambiente rispido y la actitud intolerante de una sociedad que no acepta a un
indigena educandose. Gracias a su desempefio ingresa al seminario y posteriormente al
Instituto de Ciencias, muy a pesar de Salanueva. Benito es reconocido por sus habilidades
para la politica lo que le permite ingresar al Partido liberal que apoyaba a Vicente Guerrero,
quien es fusilado por Bustamante al poco tiempo de ser presidente. Margarita le advierte a
Juérez de una conjura en su contra planeada por su pretendiente, Fernando, para derrocar al
partido liberal. La legislatura de Oaxaca se disuelve y Juarez es apresado por aparentes ideas
subversivas. Una vez liberado, Juarez y Margarita se unen en matrimonio y parten a la capital

del pais con la bendicion de Salanueva con quien se reconcilia.

Quince afos antes del estreno de El joven Juarez, en Estados Unidos John Ford dirigio
El joven Lincoln (1939). Ambas cintas narran la génesis de estos dos héroes civiles,
esencialmente morales, antes de llegar a la presidencia. Sus origenes humildes (uno pastor y
otro lefiador) solo subrayan como por sus propios medios se educaron hasta ser abogados

para enfrentar las problematicas sociales que tanto les interesaron. Deduciendo a partir del
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planteamiento de Maria del Sol Morales, ambas peliculas comparten el mismo cronotopo, es
decir la misma imbricacion espacio-temporal.?? Lincoln recibe de obsequio un libro de leyes
que lee a la orilla de un lago. Reflexiona sobre el sentido de la justicia y la injusticia y tras
una caminata junto a Ann Rutledge, cobra conciencia de la importancia de su educacion para
superarse mientras arroja una piedra al agua perturbando la pasividad del lago; un gesto que
significa que su vida, como el agua, tendra vicisitudes. Tiempo después Lincoln regresa al

mismo lugar a visitar la tumba de Anny a lo largo de un mondlogo decide estudiar leyes.

El joven Juérez plasma un tono bucélico del cronotopo: el pastor cuida sus ovejas a
la orilla de un lago. Un dia se encuentra con unos guerrilleros y el sacerdote Maytorena le
explica el movimiento de independencia de la Nueva Espafia por la libertad y derechos del
pueblo,?® a cambio Benito les obsequia una oveja con la que se alimentan. Tras la partida de
los guerrilleros, tira la piel de la oveja al lago e inmediatamente una violenta corriente de
viento le arroja una soga rota y la tierra sobre la que yace de pie se desprende dejando a la
deriva al pastor. En un acto introspectivo, acompafiado de una voz en off, Benito toca su
flauta®* en medio del lago mientras repasa las palabras del sacerdote y decide partir a la

ciudad de Oaxaca para educarse. Esta secuencia exalta el dramatismo con una tonada de

22 La autora retoma el concepto de Mijail Bajtin, especificamente de su Teoria y estética de la novela,
entendido como la imbricacidn espacio-temporal en la que se desarrolla un argumento de la trama. En Maria
del Sol Morales Zea, “Judrez y Maximiliano. Contrastes de la narracién en el cine y la literatura”, en Fuentes
Humanisticas, vol. 32, Nuam. 61, 2020, consultado en
http://revistastmp.azc.uam.mx/fuenteshumanisticas/index.php/rfh/article/view/978/1133.

2 E| hecho de que José Mancisidor haya estado a cargo del argumento del biopic explica el tipo de discurso
que el padre Maytorena da a Benito. El sacerdote justifica la guerra criticando el sistema de castas sobre los
derechos de la propiedad de la tierra y la desigualdad social como su consecuencia mas directa.

24 Una figura ampliamente difundida y referida en el mito de su vida. En Caballeria del imperio, una austriaca
cantante de Opera es asaltada por un grupo de chinacos cuando se dirige a la ciudad de Meéxico;
particularmente uno de ellos que se encuentra tocando su flauta de carrizo le roba toda la atencién dejandola
absorta. Judrez: historia y mito, op. cit., p. 121.

50



violines fuera de campo y la soga rota que el viento le arroja tiene el significado de su propia

emancipacion.

El cronotopo del lago es doblemente representado en la cinta de Gomez Muriel. En la
primera puesta en escena, Benito curaba a una cria de oveja acompafiado de dos nifios. Uno
de ellos se acerca al lago y el viento y la masica que después indicaron el preAmbulo de la
emancipacion de Juarez también aparece con ese otro nifio, pero se asusta y salta antes de ser
llevado por el cacho de tierra desprendido.? Su hermana mayor, Josefa, lo va a buscar para
contarle que se ird a la ciudad. En esta secuencia la cAmara pasa de un plano general que
muestra la reunién entre Josefa y Benito a contrapicados,?® con la finalidad de resaltar los
puntos de vista de ambos personajes haciendo uso de contraplanos en los que podemos
apreciar las emociones de cada uno mientras conversan.?’ Josefa sabe de los maltratos que
recibe Benito, aunque este los niega o no les da importancia, y le hace prometer que cuando
ella mande por él aceptard ir a Oaxaca. De la mano de Roland Barthes, el andlisis estructural
del relato indica que el plano en el que aparece Josefa pertenece al nivel de las funciones del
relato. La promesa que ella le pide tiene la funcion de ser cumplida y su correlato esté en la
determinacion de Benito cuando, en la segunda secuencia del cronotopo, yace en medio del

lago. La promesa cumplida concierne a nivel de las acciones: Judrez toma una decision que

%5 | a referencia que estimula esta secuencia alude al mito de Quetzalcdatl, el esperado retorno de héroe de
origen indigena como sus antepasados que retomo el guion de Miguel Angel Asturias.

%6 Solamente dos secuencias de la pelicula manejan contrapicados para exaltar la perspectiva de los
personajes. En esta secuencia el contrapicado es mas enfatico denotando la importancia de la misma.

27 Emilio Gomez Muriel fue un cineasta con influencias del cine de Hollywood. Durante su estancia en Estados
Unidos testimonid la transicion del cine silente al sonoro y mostrd cierto interés por la teoria del montaje de
Eisenstein y Pudovkin, asi como en el trabajo de David, W. Griffith. Cineteca de oro, “El joven Juarez”, Cinema
22, http://cinema22.canal22.org.mx/sinopsis.php?id=463&barra=Cineteca, (consultado el 16 de julio de
2021). Esta secuencia es un claro ejemplo de esa influencia que retoma las normativas del denominado “cine
clasico” de Hollywood, cuyos parametros se regian por el uso de un plano general seguido por un plano medio
y finalizando con primeros planos para poder resaltar la situacidon. David Bordwell et al., El cine cldsico de
Hollywood. Estilo cinematogrdfico y modo de produccion hasta 1960, Barcelona, Paidds, 1997.
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cambia el curso del relato, haciendo de Josefa y su promesa una funcion cardinal, y la musica
y el viento son indicios caracterologicos que advierten al espectador que algo sucedera con
el nifio Benito.?® El cronotopo en ambos biopics se caracteriza por ser un espacio abierto y
aislado de multitudes, condiciones propicias para la reflexion que llevaron a Juarez y a

Lincoln obrar con entereza y cambiar el rumbo de sus vidas.

Figura 1 Cronotopo del lago en El joven Judrez y El joven Lincoln

28 | os tres indicios caracteroldgicos: la musica, la ventisca y la tierra flotante se hicieron presentes con ambos
nifios pastores indicando que el anhelado retorno del héroe de la patria estaba cerca y debia tener aquellos
origenes humildes e indigenas. La diferencia entre Benito y el infante que se asusta es que Benito actud sin
temor, como su madre lo habia presagiado en su lecho de muerte al inicio de la cinta. Roland Barthes, Andlisis
estructural del relato, Buenos Aires, Tiempo Contempordneo, 1970.
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Juarez

En 1972 Juan Ramon Arana dirigi6é Juarez, un cortometraje animado con una duracion de 12
minutos y formato de 16 mm bajo un esquema equiparable al biopic.?® Para conmemorar el
centenario del aniversario luctuoso, Arana ided una cinta didactica encargando a Jorge
Mercado y Victor Carrera la direccion de fotografia en color quienes nos brindan un Juarez
blanqueado.®® La animacion estuvo a cargo de Rafael Tejada, Demetrio Sanchez®!y Eduardo
Rodriguez. EI cortometraje se compone de dos partes: la primera es el relato mitificado de su
génesis y la segunda es el relato histérico que comienza refiriendo a Vicente Guerrero como
el consumador de la Independencia. En la primera parte el montaje utiliza planos de gran
angular para llevar la narracién de lo general a lo particular. Esta forma de montaje es
complementada con fundidos encadenados para enfatizar los rasgos mas representativos del
origen étnico y humilde del pastor Benito. La casa de su nacimiento, el referido cronotopo
del lago,*? el extravio de la oveja,® la escuela y el taller de encuadernacion son los simbolos

constitutivos del mito que atafien a la infancia y adolescencia de Juarez. La segunda parte es

2 L3 intencidn del cortometraje por hacer un biopic es comprable, pero no se ajusta a las mismas ldgicas e
intenciones de un biopic. En todo caso, este cortometraje de Juan Ramon Arana es una biografia menor que
recuerda al cardcter didactico de las estampas escolares.

30 E| blanqueamiento ha sido una practica con implicaciones sociales, econédmicas y politicas que pretende una
inclusion homogeneizadora en términos raciales. Histéricamente, el afan inclusivo invisibilizé a la poblacion
afrodescendiente de las narrativas oficialistas; esto nos habla de una idea muy precisa sobre la construccion
de la identidad nacional, pues refiere a las practicas hegemodnicas de una comunidad o nacién por asimilarse
o construirse a si misma. Maria Dolores Ballesteros Pdez, “Vicente Guerrero: insurgente, militar y presidente
afromexicano”, en Cuicuilco, vol. 18, no. 51, mayo/agosto 2011.

31 Ambos colaboradores en el proyecto de Los Supersabios (1977), una cinta basada en la historieta homdnima
de German Butze.

32 En el que una mariposa se convierte en una campana que refiere al grito de Dolores. Este indicio anuncia el
germen de la participacidn de Benito para volver a liberar a su pais.

3 Que se ha cristalizado como un acontecimiento sine qua non en la mitificacién de su biografia porque
constituye un hito en su determinacion para educarse.
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una Historia mas ambiciosa que utiliza a Juarez como un punto de anclaje narrativo para

abarcar desde la dictadura de Santa Anna hasta la caida del Segundo Imperio.

El cortometraje es narrado con una voz en off emulando la forma narrativa del
documental. Su carécter didactico —con toda la intencion de dirigirlo a una audiencia infantil—
no se desprendid de la percepcién ya construida de un Juérez inalterable, pero si se encarga
de resaltar las hostilidades de su vida desde su encarcelamiento durante la dictadura de Santa
Anna, su separacion de la familia, el exilio, el acoso y hasta el inminente éxodo emprendido
en pleno Segundo Imperio. Juérez fue producido por el Banco Nacional Cinematografico,
instancia dirigida por el hermano del entonces presidente Echeverria, Rodolfo Echeverria,
que revitalizo la industria cinematogréafica para atender la necesidad de una reestructuracion
del régimen y aminorar el impacto del convulso afio de 1968.3* Esta imperiosa necesidad
promovid el surgimiento de nuevos cineastas y propuestas entre los que surgio este pequefio

cortometraje y Aquellos Afios.

34 Hugo Lara Chavez, “El cine mexicano en la era Echeverria (1970-1976)” en Corre Cdmara (sitio web), 11 de
diciembre de 2006, consultado el 01 de agosto de 2021.
http://www.correcamara.com.mx/inicio/int.php?mod=historia_detalle&id_historia=81
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2.2 EL MELODRAMA

El melodrama fue el género mas utilizado en el cine de oro mexicano, un periodo que abarcé
tres décadas desde finales de los afios treinta hasta mediados de los cincuenta. Esta industria
heredd y ajust6 en una suerte epitomes los rasgos mas representativos de lo pretendidamente
mexicano que el bagaje cultural del nacionalismo posrevolucionario habia implementado en
su blsqueda de identidad nacional.®® Juan Pablo Silva retoma la definicion de melodrama de
Jean-Loup Bourget —considerando el riesgo que suponen sus diversas acepciones— como
aquel que situa al personaje principal (generalmente la victima) en una trama llena de
perplejas vicisitudes que suelen sobrepasar las circunstancias realistas.®® El patetismo es la
férmula méas convincente del melodrama para lograr la empatia del espectador sobre la
perspectiva de la victima; un punto de vista que presume un conflicto de posturas (sean
ideoldgicas, morales o éticas) entre facciones rivales que el protagonista intentara mediar.
Pablo Silva equipara el esquema del melodrama con los musicales y las comedias en tanto
que fungen para ejercer la integracién social a diferencia de otros géneros como el western 'y

el cine negro cuya funcion es evidenciar (y generalmente criticar) un orden social.®” En el

35 “Un nacionalismo sin nacién aparente”, op. cit., p. 178.

36 En alusién a un devenir providencial, por ejemplo.

37 “E| género [melodramatico] podria funcionar como una suerte de “ritual cultural” que tiene como finalidad
integrar a una comunidad en conflicto mediante historias de amor a través de un personaje que ejerce como
mediador entre facciones rivales.” El caso de la pelicula Alld en el Rancho Grande (1936), dirigida por Fernando
Fuentes, es un ejemplo de como las relaciones de poder y condiciones sociales dificultan la consumacion del
romance entre un caporal y una campesina. El héroe del melodrama intenta trastornar ese orden social en
pro del romance. Por otro lado, es una generalidad del western mostrar la amoralidad de una sociedad
incluyendo la de los protagonistas; de ahi el extremo uso de violencia a través de cruentos enfrentamientos.
Y aunque el final de las tramas resuelve un conflicto —sea de caracter personal, social o politico— su funcion
no radica en la integracién social sino en exponer y criticar el orden social. Juan Pablo Silva Escobar, “La Epoca
de Oro del cine mexicano: la colonizacién de un imaginario social”, en Culturales, vol. 7, no. 13, enero/junio
2011, pp. 18-19 (negritas mias), http://www.scielo.org.mx/pdf/cultural/v7n13/v7n13a2.pdf.
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melodrama, los conflictos de posturas se definen a partir de una distincion antagonica que

defiende los principios morales que rigen las acciones de los personajes.
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El antagonismo del héroe

Rio Escondido (1947) es una pelicula del afamado Emilio Fernandez con Maria Félix en su
papel estelar y fotografia de Gabriel Figueroa. La trama narra la perspectiva de una maestra
rural que tiene por mision alfabetizar el pueblo de Rio Escondido por instrucciones del
presidente de la Republica.®® Rio Escondido es una metafora del pueblo de México, un pueblo
humilde y oprimido que a través de la educacion lograra su libertad y la maestra Rosaura es
una alegoria de la justicia y el patriotismo que tiene como pilares los valores que simboliza
la figura de Juarez. La puesta en escena del encomio a Juarez acontece el primer dia de clases.
Una iluminacion oval irradia a la maestra Rosaura y a la pintura de Juarez emulando en

conjunto un retrato alegdérico como se muestra en la figura 2:

En Rio Escondido y en todos los pueblos de México hay fuerzas obscuras que
mantienen hundido al de abajo en un suefio de esclavo. Pero la mas fuerte, la
mas decisiva de todas las fuerzas, es la de la ignorancia que pesa sobre ustedes
y les pone en los 0jos y en el corazon una venda impenetrable. Vamos a
arrancar esa venda de los ojos de México para que pueda levantarse y
enfrentarse a su destino. No es imposible la lucha contra las fuerzas barbaras
de México ni es una quimera su regeneracion. jEsta [sefialando el retrato de
Benito Juarez],*® ésta es la mejor prueba de que México puede levantarse y
alcanzar la mas alta luz! Pero ¢qué estoy diciendo? Tenemos que empezar por
donde hay que empezar, por donde empez6 Juérez. Esta es la primera letra del
alfabeto, se llama “A”.4°

38 Con la exaltacién del magisterio y la implementacién de politicas para procurar el progreso del &mbito rural,
se hace implicita la idea de que el melodrama se contextualiza durante un gobierno popular como lo fue el de
Lazaro Cardenas. No fue gratuito mostrar los murales de Rivera en Palacio Nacional que perpetuaron la
memoria de México o los grabados de Leopoldo Méndez, conocido por su activismo social y politico.

3% Un retrato que recuerda al de Santiago Rebull, Retrato de Benito Judrez, dleo sobre tela, ca. 1862.

40 Jlustracidon 2, Fundacién Maria Félix en https://www.fundacionmariafelix.net/fotos?pgid=jg5u5tsi-
8094d62a-64a5-413a-8ac2-88ed00f66bc5.
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Figura 2 Rio Escondido

La imagen del magisterio que representa Rio Escondido se fundamenta en los valores
atribuidos a Judrez como encarnacion del patriotismo y la superacion del indigena. La alusion
a los origenes humildes del héroe se vincula con los encuadres de los infantes indigenas que
resaltan su inocencia y su virtud con una vestimenta blanca en contraposicion a la obscura
indumentaria de los mayores. El ficticio Rio Escondido es un viaje al pasado a donde la
modernizacion del pais no ha llegado. Con el peligro latente de una epidemia de viruela, la
vacunacion marca la pauta de la regeneracion del pueblo subyugado por la falta de agua, una
precariedad que resulta ser la analogia de la ignorancia que lo mantiene sometido. Rosaura
combatira esa ignorancia trasgrediendo el orden social, convirtiéndose en simbolo de justicia
social. El antagonismo de Rosaura es Dofia Perfecta (1950) del director Alejandro Galindo.
Dolores del Rio interpret6 a Dofia Perfecta, la matriarca de Santa Fe que mantiene al pueblo
en un ensuefio amparado por los valores del conservadurismo que desea el revocamiento de
la desamortizacion de los bienes de la Iglesia en plena Republica Restaurada.** La visita de
Pepe, su sobrino ingeniero, zarandea el orden impuesto por Perfecta al contrastar la ciencia

y los valores progresistas y liberales frente a la moralidad cristiana. El devenir de Dofia

41 Espacios histéricos, op. cit., p. 91 (nota al pie no. 10).
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Perfecta es ineludible y el abandono de su hija, su mas preciado tesoro, a causa de la muerte
de su primo y enamorado Pepe, es la consecuencia de sus acciones regidas por una moralidad
equivoca. La muerte de un personaje, como el caso de la maestra Rosaura convertida en
heroina, o el caso de Pepe, un inocente que pagd con su vida para subvertir un orden social,

fue una constante en otros melodramas de tema juarista.

En Una carta de amor (1943) del director Miguel Zacarias, la heroina de la pelicula
se sacrifica y muere por un amor imposible que tiene con un espia liberal habiendo sido
prometida bajo amenazas a un coronel del Segundo Imperio. Los valores que encarna cada
personaje son representados a partir de una relacion entre opuestos: mientras el jefe liberal
es leal a sus ideales de lucha por la libertad del pais, el coronel se caracteriza por ser un
hombre descarado y despreciable que no busca en su matrimonio méas que la satisfaccion de
sus intereses. La heroina es victima del amedrantamiento e infringe los valores que rigen la
institucion de la familia y el compromiso matrimonial para evitar el sacrilegio, porque
reconoce la genuina lealtad de su amado por la causa juarista, aunque signifique sacrificar su
vida. Del mismo modo, El Cristo de mi cabecera (1950) dirigida por Ernesto Cortazar,
enaltece la integridad del chinaco Jacinto que pelea bajo las 6rdenes de Vicente Riva Palacio
durante la Intervencion Francesa. Los ideales patrioticos del chinaco conservan su integridad
a pesar de la muerte de su amada. El camino de los gatos de Chano Ureta (1943), es la historia
un militar liberal desestimado por los chinacos de su pueblo tras la traicion que cometio su
padre apoyando tropas francesas. Los valores de la familia se mantienen tan arraigados en la
narrativa que, a la muerte del padre, su hijo lucha por darle un entierro digno a pesar de las
disputas generadas en el pueblo. Otras peliculas que retrataron el amor inadmisible

socialmente fueron Guadalupe la Chinaca (1937) y Amor chinaco (1941) de Raphael J.
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Sevilla que narran la historia de un romance intercedido por oposiciones ideoldgicas durante

la Guerra de Reforma y el Segundo Imperio.

Dentro de las peliculas del cine de oro que manufacturaron mitos en torno a la idea
de la nacién mexicana, el chinaco fue la sintesis de lo popular intimamente relacionado a las
conflagraciones libradas en el siglo XIX. El sincretismo del mestizaje se refleja en la figura
del chinaco, aquel con una perpetua marginalidad social y territorial pero siempre destacado
por su militancia en la causa liberal. Se caracterizd por ser fiel integrante de las tropas
liberales y por su habilidad con las armas ademads de ser un “hombre rural que incorpora los
mas altos valores de un pueblo sufrido y en pie de lucha, mas alla de las coyunturas politicas
o bélicas: el auténtico hijo del pueblo “bueno y sabio”.*? Arturo Hernandez Daévila
ejemplifica como el chinaco es una figura ambivalente*® que obra legitimamente pues es el
fuerte sentimiento patriético su principal moévil. Los melodramas de tema juarista que tienen
a chinacos como personajes principales aprovechan su figura para mostrar el folklor de la
cultura mexicana. El Cristo de mi cabecera, por ejemplo, exhibe la marginacion del chinaco
Jacinto, pero sus habilidades para el amor, el baile y el canto lejos de ser menospreciadas le
permiten integrarse en las dindmicas populares del pueblo. El tono lirico del melodrama es
muy reiterativo a lo largo de la pelicula pues es a través de sus canciones, como en la Feria
de los Flores (1942) o Pies de Gato (1957) que se refleja el sentir de una época. “Adiés mama

Carlota”, la parodia del poema “Adios, oh patria mia” de Ignacio Rodriguez Galvan, que

42 Carlos Arturo Herndndez Ddvila, “Valeroso soldado y encaballado trovador: miradas multiples a la
chinaqueria en el cine mexicano en el siglo XIX” Signos histdricos, vol. 22, nium. 44, 2020, p. 150
https://signoshistoricos.izt.uam.mx/index.php/historicos/article/view/629/590.

43 Representado en algunos casos como bandolero analfabeto, o bien como personajes sorprendentemente
honestos, pero siempre perduré su valentia para defender las causas justas al ser regido un inquebrantable
nacionalismo. /bid., p. 151.
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ridiculiza la parafernalia palaciega de Maximiliano y Carlota, es convertida en el himno del

regimiento de Jacinto liderado por el mismo autor de la parodia, Vicente Riva Palacio.**

El lirismo desarrollado durante la época dorada del cine mexicano tuvo su maxima
expresion en el melodrama ranchero. Pies de Gato (1954) esta inspirada en la novela de
Manuel Payno, Los bandidos de Rio Frio, cuya historia se llevo a la pantalla grande en dos
peliculas rodadas simultaneamente por el director Rogelio A. Gonzalez Jr.** La importancia
que poco a poco, pero de forma contundente e irreversible, adquirié la musica en el cine
mexicano alcanzé un nivel de trascendencia en la consumacion del nacionalismo que en 1943
se estrend Mexicanos al Grito de Guerra.*® Esta cinta, bajo la direccion de Alvaro Galvez y
Fuentes, encumbra al Himno Nacional como la maxima expresion del patriotismo. La cinta
se encarga de caricaturizar a Napoleédn 111, que cegado por la soberbia, la ambicion y la
ignorancia —un lapsus al inicio muestra que el emperador desconoce la ubicacion geogréafica
del pais que quiere invadir— emprende una guerra colonialista que subestima las fortalezas
de la nacion mexicana. La importancia de Juarez en esta cinta radica en su facultad para hacer
del himno un emblema nacional cuando autoriza su ensefianza en todos los cuarteles antes

de librarse la Batalla de Puebla. Durante el enfrentamiento se entona el Himno Nacional y

4 publicada en 1896 en Historia de la Guerra de la Intervencién en Michoacdn de Eduardo Ruiz. “Adids mama
Carlota”, testimonio musical de México, volumen 13 N°. 11,
http://mediateca.inah.gob.mx/islandora 74/islandora/object/musica%3A56, consultado el 26 de julio de
2021.

4 La novela de Payno es tan extensa que Rogelio A. Gonzalez Jr. rodé en 1954 Los Bandidos de Rio Frio y Pies
de Gato procurando mantener la participacion del mismo elenco. Las cintas se contextualizan durante el
porfiriato con mayor cercania a la Revolucién mexicana que a la época de Judrez. Sin embargo, la referencia
temporal es secundaria porque no abona al argumento de las peliculas. Al inicio de Pies de Gato los bandidos
asaltan la hacienda del barén de Randeport, un personaje ridiculo y asustadizo que conserva los retratos de
Maximiliano y Carlota en la sala principal que solo evidencian el lastre del legado de la aristocracia existente
en los tiempos del imperio.

46 E| éxito de la pelicula no fue el esperado porque solo duré una semana en cartelera. Sin embargo, el
entusiasmo musical de aquellos afios en la industria cinematografica mexicana promovié producciones como
esta cinta.
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los militares se unen en un canto al unisono encendiendo sentimientos de union, solidaridad
y patriotismo con los que derrotan a las tropas francesas. Un montaje paralelo sitla a los
presidentes Juarez y Miramon realizando diligencias sobre el préstamo de Jecker para pagar
la deuda externa. Mientras MiramoOn acepta el préstamo a toda costa sin reparar en las
consecuencias, Juarez propone la austeridad y el sacrificio antes que pedir prestado al

extranjero porgue eso significaria traicionar a la patria.

Como se ha mostrado, el eje moral y ético en los melodramas con tematicas juaristas
se presenta mediante una dicotomia antagdnica entre el bien y el mal: como “una especie de
dualismo maniqueista que afecta a los érdenes de lo moral, siempre en un sentido dialéctico
y, entendido como un dualismo que apuesta siempre por un relato con esos valores, por
ejemplo, lo rural puro frente a lo urbano impuro, o el hombre bueno frente al hombre malo”.*’
Las figuras més representativas de dicha dicotomia son Juarez y Maximiliano como epitomes
de valores morales que se enfrentan en una relacion dialéctica entre opuestos. La musica
también marca pautas de esta dicotomia antagénica. En Juarez y Maximiliano son entonados

la Marsellesa y el Himno Nacional Mexicano al igual que Adiés mama Carlota y la habanera

La paloma.

El esquema del género melodramatico subraya la candidez del protagonista que lo

conduce a errar terminando por aceptar su tragico devenir como signo de redencion:

La heroicidad de las victimas melodramaticas [...] reside en la pasividad e
inocencia con que aceptan el sufrimiento, condenado a él desde el primer
momento, incapaces de intervenir eficazmente a favor de su felicidad. [...]

47 Vanesa Moreno, “El cine melodramatico, por Pablo Pérez Rubio”, en Revista Cultural de Cuenca, 28 de
marzo de 2019, consultado el 13 de agosto de 2021,
https://revistaculturalqunka.wordpress.com/2019/03/28/el-cine-melodramatico-por-pablo-perez-

rubio/?s=08.
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solo la aparicion de elementos exdgenos (un sacrificio ajeno, un golpe
favorable del destino, etcétera) hara posible un final relativamente feliz.*8

La sentencia (1950), de Emilio Gémez Muriel, es una pelicula que confronta el
sacrilegio matrimonial con el patriotismo de un capitadn liberal. La incurrencia de los
protagonistas por entregarse a un amor inadmisible solamente puede ser redimida con el
sacrificio de sus propias vidas; pero el final de la historia queda abierto pues su sacrificio
permitio la huida de los liberales, a escasos momentos de ser fusilados por los conservadores,
y las consignas jViva Juéarez! y iViva la Republica! imprimen al final de la trama
sentimientos de triunfo y esperanza por la causa juarista. Julia Tufién ha estudiado con mucho
cuidado la figura del héroe victimizado e identificd que cierto tipo de literatura fragu6 un
imaginario en el que Maximiliano y Carlota, los martires por excelencia en la filmografia de
tema juarista, abandonaron el papel de villanos y fueron expiados. Dicha valoracion se filtro

al cine como una complementacion fundamental a la figura cinematografica de Juarez.*°

48 “L 3 Epoca de Oro del cine mexicano: la colonizacién de un imaginario social”, op. cit., p. 20.
4 Judrez: historia y mito, op. cit., p. 114.
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El paradigma de Juarez y Maximiliano: la caida de un imperio

Este fotodrama historico filmado por Miguel Contreras Torres a partir del 18 de mayo de
1933 en los estudios México Films, se convirtio en un modelo cinematografico que mas tarde
replicaron el mismo Contreras Torres en La emperatriz loca (1939) y William Dieterle en
Juarez (1939). Juarez y Maximiliano fue un melodrama histérico muy exitoso con un
financiamiento de 500 mil pesos que arraso en las taquillas permaneciendo en cartelera seis
semanas. Medea de Novara, la actriz que protagonizé a Carlota, salt6 a la fama en la industria
cinematogréafica gracias a la promocién que le hizo su esposo, Contreras Torres, en otras
subtramas de tematica juarista como Caballeria del Imperio (1942), La emperatriz loca
(1939) y La paloma (1937); eso explica en gran medida el papel protagonico que la figura de
Carlota tuvo en los melodramas juaristas, un factor importante considerando que el discurso
nacionalista pretendia reivindicar a la nacién por medio del uso de figuras heroicas. La
obstinacion del cine de Contreras Torres por legitimar sus relatos en términos de la veracidad
historica se percibe en su ahinco por el uso de reliquias del Imperio resguardadas en diversos
recintos, asi como por la filmacion en los lugares historicos mas representativos entre los que
destacan el Castillo de Chapultepec, el Palacio Nacional, la Catedral o el cerro de las

Campanas, para darle autenticidad a la trama.

Juarez y Maximiliano inicia con carteles introductorios que sitGan en tiempo y espacio
la implantacién de un imperio por Napoleédn 111 en la Republica mexicana que defendia el
presidente Juarez. Maximiliano y Carlota son nombrados emperadores del imperio y el 12 de
junio de 1864 se celebra su entrada triunfal a México con un gran desfile militar. Algunos
indigenas mascan cafia con indiferencia mientras observan el desfile que culmina en la

Catedral Metropolitana. EI Te-Déum alienta el inicio del imperio y la celebracién finaliza
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con un pomposo festejo en Chapultepec en el que Maximiliano firma un decreto perdonando
la vida de los reos liberales. Porfirio Diaz recibe un mensaje de Juadrez notificandole el
traslado de gobierno a Chihuahua y el emprendimiento de las guerrillas para enfrentar al
ejército imperial. En Chapultepec Carlota es festejada con La Paloma mientras Maximiliano
disfruta la compafiia de un cientifico que gusta de cazar mariposas. EI emperador muestra
devota admiracion por su esposa mientras ella pasa revista a su regimiento. Los consejeros,
por su parte, suponen que Juarez abandono0 territorio mexicano, lo que implicaria haber
abandonado la presidencia, e intentan persuadir al renuente Maximiliano de firmar un decreto
para perseguir a los liberales; en contraste el emperador ofrece una ostentosa fiesta para

celebrar la huida de Juéarez.

En otra escena, el presidente se toma un descanso de pie en su travesia por el norte
del pais. Porfirio Diaz es hecho prisionero. Carlota sostiene una reunion con los funcionarios
del imperio y se discute sobre un posible empreéstito. Maximiliano recibe de vuelta el retrato
que le envio a Juarez y Bazaine lo insta a firmar el decreto. Napoledn |11 retira el ejército
francés. Carlota no le permite abdicar a Maximiliano y viaja a Europa para solicitar apoyo.
Porfirio Diaz rechaza una oferta imperial y se fuga. Maximiliano se entera de la salud critica
de Carlota y mientras da lectura a la noticia unos cross-cutting muestran las vanas suplicas
de la emperatriz en Europa. Maximiliano convoca a una junta de notables para decidir si
abdicard o permanecera al frente del imperio. En el sitio de Querétaro Maximiliano es
capturado y pese a los intentos de la princesa Salm Salm por salvarlo, es fusilado junto con

Miramon y Mejia. El himno nacional acompafia al Hemiciclo a Juarez en un ultimo encuadre.

Las preocupaciones éticas de Juarez y Maximiliano estan centradas en la batalla entre

el deber y el querer. La polarizacion moral entre los protagonistas es detonada por la
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contraposicion de valores como el amor gque sentencio a los emperadores a una inmolacion
inexorable conducidos por su credulidad, frente al civismo que le permitié a Juarez actuar
con rectitud y justicia logrando el triunfo de la republica. La emperatriz Loca y Juarez
subrayan el martirio de Carlota y al verdadero enemigo de las tramas, Napoleon Ill. Un
encuadre de la cinta de Dieterle (figura 3) recuerda a los claroscuros del expresionismo
aleman® y con un primer plano ilumina el rostro de Napoledn 111 en el momento en el que
Carlota pierde la razén y cree que sera envenenada por él. Estas formas de componer los
puntos nodales fatidicos del relato son identificables en esta triada melodramatica por mostrar
perturbaciones narrativas especificas: la locura de Carlota se representa en La emperatriz
Loca por medio de un montaje convergente en el que las presencias de Juarez, Lincoln,
Napoledn 111 y Bazaine invaden sus pensamientos. En Juarez y Maximiliano, la resignacion
del emperador prisionero es presentada en un encuadre que se asemeja a ciertas
representaciones pictoricas del barroco de caracter religioso como la Magdalena penitente

s/f de Francisco Zurbaran (1598-1664).°!

%0 Los claroscuros del expresionismo aleman fueron recursos estéticos generalmente utilizados para
distorsionar la realidad o remarcar ambientes siniestros. Este cine surgié como una manifestacion de las
secuelas que la posguerra habia ocasionado al sentir germano, impregnado con una absoluta incertidumbre
y pesimismo. Este movimiento cultural propiciéd un vuelco hacia el ejercicio introspectivo y permitio el
nacimiento de un cine que expresd lo enigmatico de aquellos tiempos.

51 En el fotograma de Judrez y Maximiliano de la figura 3, el gesto con la cabeza recargada en una mano
manifiesta la resignacion del personaje que solo espera que el tiempo, representado con la vela o el reloj de
arena —en el caso de la pintura—, resuelva su desgracia. La disposicidn del craneo en el cuadro de Zurbaran
indica la conciencia de Magdalena de una muerte préxima mientras que Maximiliano refleja su desesperanza
tras escribir en su diario de prisidon que sus salvadores no han llegado. El tema religioso en las peliculas de
Contreras Torres es muy reiterativo, desde el Te-Déum de Judrez y Maximiliano que replica en La emperatriz
Loca, hasta los simbolos religiosos como la cruz que acompanfa a los emperadores en los momentos mas
exasperados como lo muestran estos dos fotogramas.
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Figura 3

La inasequible conciliacion entre la democracia y la monarquia presenta a Juarez y a
Maximiliano como regentes antitéticos, pero similes por el patriotismo que abrigan. En la
secuencia de su fusilamiento Maximiliano recita un discurso en el que acepta su muerte como
sacrificio para libertar su patria. Este es el momento mas algido en el que a través del montaje
se busca la conmocion del espectador para empatizar con la redencion de Maximiliano, un
personaje controversial que estuvo dispuesto a conciliar con Juarez. El final de los tres
melodramas culmina con la caida del imperio, no obstante, la cinta de Dieterle se encarga de
matizar un maniqueismo —mas enfatico en La emperatriz Loca y Juarez y Maximiliano—entre
los republicanos y el emperador al representar el fusilamiento no solo del emperador sino
también el de militantes juaristas como consecuencia de las resoluciones estratégicas de
Napoledn orquestadas por Bazaine. EI momento culminante cuando Juarez le pide perdén al

cadaver de Maximiliano es decisivo para mostrar que, si bien podian ser antagonicos, no eran
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enemigos pues la responsabilidad de su muerte recayo en las decisiones de Napoleén 111.5
El final de La emperatriz Loca exacerba la tragedia de Carlota que toca el piano con la mirada
perdida mientras alucina a su amado fallecido. El relato de Juarez y Maximiliano es el que
mas atarie al discurso nacionalista por mostrar el triunfo de la republica con el encuadre del
Hemiciclo a Juarez y el Himno Nacional mostrados inmediatamente después del fusilamiento
de Maximiliano. Sin duda estos melodramas lograron configurar tramas de corte histérico a

través del estimulo que supone la confrontacién de antagonismos complementarios.

52 Un anélisis interesante para seguir reparando en las implicaciones del montaje cinematografico puede
consultarse en el articulo de Belmonte Grey sobre Juarez de William Dieterle. Las secuencias del fusilamiento
de Maximiliano y la de juaristas militantes pueden adquirir diferentes significados dependiendo de la
composicién interna del montaje y su correspondencia contextual. Las alusiones y omisiones a determinados
referentes culturales —en este caso de caracter visual— proporcionan cierta especificidad en la interpretacion
del pasado como en el caso de El fusilamiento del 3 de mayo (1814) de Francisco Goya, que funciona para
ejemplificar el sufrimiento del pueblo perseguido por los invasores sin importar que esté inspirado en
acontecimientos ajenos al Segundo Imperio. Por otro lado, segun Belmonte, existe una omisién intencionada
de El fusilamiento de Maximiliano (1867) de Manet que se encarga de denunciar el horror de su muerte injusta
implicando la traicion de franceses y mexicanos. A diferencia del autor, considero que ambos referentes si
podrian estar aludidos porque al final de la pelicula el papel de Judrez si se vio comprometido cuando le pide
perdén a Maximiliano. Segun el autor, el guion de Juarez pretendié omitir la traicion de los mexicanos —como
lo hizo Manet en su pintura— para corresponder al discurso de Roosevelt respecto a las buenas relaciones que
Estados Unidos pretendia con México en aquel tiempo. Pero la secuencia resultd ser tan controvertida que
fue censurada en su estreno formal en México y ni siquiera el presidente Lazaro Cardenas, quien habia
otorgado apoyo para la realizacién de la pelicula, mostrd su agrado. “El relato histérico en Juarez (Dieterle,
1939)”, op. cit., p. 177.
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La satira de Aquellos Afios

La industria cinematografica mexicana de los afios setenta se forjéo como una contrapropuesta
para desarticular el preponderante andamiaje que el cine de oro habia cimentado en el ambito
hispanohablante.®® El discurso aparentemente tercermundista y antiimperialista del gobierno
de Luis Echeverria (1970-1976) promovié una vanguardia cinematografica que sepult6 a una
vieja industria —incapaz de mantener vigencia frente a los nuevos tiempos— para erigir un una
propuesta filmica méas abiertamente critica de la estructura sociocultural. Felipe Cazals fue
parte de la joven generacion de cineastas que conformaron el nuevo proyecto
cinematogréafico echeverrista y su largometraje, Aquellos Afios (1973), ganador del Premio
Especial del VIII Festival Internacional Cinematografico de Moscu, es una muestra de la
vanguardia cinematografica de ese periodo. José Iturriaga, Carlos Fuentes y Felipe Cazals
adaptaron un guion que trastocé las normativas diegéticas del género melodramatico que
habia predominado en la filmografia de tema juarista y en el que confluyen la Guerra de
Reforma hasta la caida del Segundo Imperio. Con lente critico Aquellos Afios representa las
politicas intervencionistas del imperialismo, los intereses de la Iglesia sobre el estado laico o
el credo de los indigenas en medio de una revolucion que pretende liberarlos del yugo

eclesiastico.

La pelicula comienza cuando el obispo Pelagio Antonio de Labastida ordena con
desdén que un padre cometa necrofagia en contra de su propio hijo por no poder costear su
cristiana sepultura. Inmediatamente después el arzobispo se manifiesta desde su pulpito en

contra de la Constitucion de 1857, declarando anatema al presidente Comonfort y al

53 El denominado Nuevo Cine Mexicano y el Nuevo Cine Latinoamericano surgieron como reaccion a las
industrias latinoamericanas.
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vicepresidente Juarez. Durante una reunion entre aristocratas, el banquero suizo Jecker
convence a Miramon de aceptar un préstamo usurero para derrocar al gobierno liberal que
Comonfort lidera con cierta vacilacion, privilegiando la oportunidad de pactar con el enemigo
para evitar confrontaciones. Un atentado en Palacio Nacional en contra de Juarez es librado
gracias a la intervencion de Guillermo Prieto. Santos Degollado es un sacerdote laico con
una fuerte conviccion por la causa liberal y perdona la vida al militar indigena y conservador
Tomas Mejia, al poco tiempo Degollado perece ante las balas enemigas defendiendo sus
ideales. Tras la derrota de los conservadores, Miramaén se exilia en Paris en donde conspira
junto con el duque de Morny, Estrada, Almonte e Hidalgo —este ultimo mantiene un romance
con Eugenia, consorte de Napoleon 111 para convencer al emperador de Francia a través de
Eugenia de invadir México. Por su parte Labastida le propone al papa Pio Nono considerar a
Maximiliano y Carlota para gobernar el imperio en México. Cuando el presidente desconoce
la deuda que Jecker le reclama, la conjura en Paris convierte la negacion del pago en su
pretexto para invadir México. Espafia e Inglaterra se retiran de los planes para instaurar un
triunvirato dejando a Francia sola. La batalla de Puebla se libra exitosamente y los franceses
se ven obligados a nombrar al mariscal Bazaine la maxima autoridad militar. La pareja
imperial arriba en Veracruz y Juarez emprende su éxodo por territorio mexicano. Almonte y
Labastida resultan heridos y viajan a Roma denunciando las tendencias liberales del gobierno
de Maximiliano. Bazaine retira las tropas francesas dejando al imperio a merced del devenir.
Carlota viaja a Europa y pierde la cordura ante las negativas de apoyo. Maximiliano,

Miramon y Mejia son fusilados por Escobedo dando fin al Segundo Imperio.

La contrapropuesta técnica de Aquellos Afios se aprecia con algunos encuadres que

mantienen fuera de campo a los personajes con la intencién de incomodar al espectador y
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exigirle un papel mas activo. Por otro lado, la duracion de los planos se prolonga mas de lo
convencional gracias al uso de planos en movimiento —cuando la camara se mueve hacia los
elementos— hasta constituir en algunos casos planos-secuencias. La particularidad de estos
planos-secuencias es que evitan los primeros planos y contraplanos (cuya finalidad, como ya
se ha consignado, es la de remarcar un punto de vista sobre otro) con una intencion
generalizadora de la situacion representada gracias al uso de planos generales, planos medios
o planos en conjunto. Las posturas ideoldgicas que expresa cada uno de los personajes dotan
a los planos-secuencias de mayor complejidad porque abarcan mas elementos que el
espectador se ve obligado a considerar.>* Juarez nunca aparece solo en una secuencia porque
jaméas obrd con negligencia ni por intereses particulares, en cambio si hay planos que
solamente encuadran a Labastida, Maximiliano, Carlota o a Juan Nepomuceno. Esta
distincion en el modo de encuadrar a los personajes exige una mayor atencion a su actuar

para criticar su proceder, es una estrategia de Cazals para denunciar hechos pasados.

Los modos de representacion instituidos en los melodramas de tema juarista
construyeron un imaginario filmico en el que los anversos complementarios se convirtieron
en las coordenadas morales sobre las que se desarrollaron las tramas. Durante el apogeo de
los melodramas juaristas se condensaron figuras como las de Juarez, Maximiliano y Carlota,
a quienes se les atribuyeron imagenes vitalicias como el semblante impasible de Juérez y su
rectitud, el talante endeble de Maximiliano, la audacia de Carlota o la credulidad de ambos.
La narrativa de Aquellos Afos penetrd en el imaginario construido para criticarlo por medio

de la satira. El patetismo melodramatico del cine de oro que habia exaltado el romance y el

54 Como la importancia que cobra el gabinete de Judrez en las resoluciones politicas y militares, algo sobre lo
que no se habia profundizado en otras cintas.
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martirio se disipd en esta cinta abriendo paso a una disidencia representacional en el ambito
cinematogréafico. La narrativa de Aquellos Afios se homologa con La reforma y la caida del
Imperio (1848), el mural de José Clemente Orozco (1883-1949) que satirizé la codicia
pululante del imperialismo y del clericalismo detonados en la coyuntura de La Reforma. Las
implicaciones estéticas de las obras de Orozco y Cazals se correlacionan con la critica social

que hacen, convirtiéndose en expresiones satiricas que denunciaron la Intervencion francesa.

No obstante, Aquellos Afos replicé ciertos modelos del melodrama expuestos
anteriormente. La tipica figura del inocente, ingenuo y pasional sacrificado no lo encarna
precisamente la pareja imperial pero si Santos Degollado, un personaje convencido de que la
Iglesia le ha sido infiel a Cristo. El sacerdote laico consuela a un herido de muerte tratdndolo
de convencer de que debe morir por la revolucion y no por la religién. Las convicciones de
Santos Degollado se tambalean por el bandidaje cometido en su cuadrilla y en un ultimo
intento para evitar la desesperanza asimila que “todo es comun en la revolucion, hasta las
culpas”, como si aceptar las consecuencias de las cosas lo consolaran de ellas. Ese entusiasmo
no salvo su vida y cae ante el general Marquez. La dicotomia de don Santitos entre lo secular
y lo religioso es una dualidad como la de Toméas Mejia, un indigena que pelea en contra de
una reforma que desea aniquilar el colonialismo arraigado en el credo de los indigenas

sometidos.

Al mural de Orozco lo invade la presencia de la monumental cabeza de Juarez
retratada al centro. A la derecha yace un mitrado con gesto monstruoso que recarga su cuerpo
maniatado sobre el esperpento enemigo de la Republica: el cadaver exageradamente largo de

Maximiliano, putrefacto y amortajado,
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Figura 4. La Reforma y la caida del Imperio

se recuesta sobre los derrotados Napoledn 11, Bazaine, el duque de Morny, el papa Pio Nono,
Miramon y demés aliados del imperio. El arzobispo maniatado recuerda al Labastida de
Felipe Cazals, que por sus conductas atroces es arrastrado por un jinete desde su pulpito.>
En silla de ruedas se retine con Juan Nepomuceno a quien Porfirio Diaz desboco los caballos
de su carruaje dejandolo leso. Ambos, con claros signos de lastimaduras, acuerdan retirar su
apoyo a Maximiliano y partir a Roma ofreciéndonos una secuencia que se encarga de
prolongar su lenta y torpe partida.>® El fenecimiento de Carlota y Maximiliano ya no es
martirizado sino satirizado. La caracterizacion de Maximiliano se mantiene similar a la de
los demas melodramas. Su inocencia 0, mejor dicho, su ingenuidad, lejos de redimirlo,
disminuyeron al emperador para hacer de su fusilamiento una burla. Un soldado forcejea con

los pies de su cadaver al intentar meterlo al féretro y se dirige a Escobedo diciéndole: “perdon

55 Aquellos Afios (Drama Histérico de México), op. cit., (minuto 1:26:19).
%6 Ibid.., (minuto 1:28:30).
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mi general, no sabia que era tan largo”.>” Mientras la carreta con el féretro se marcha
mostrando sus pies de fuera, Juarez llega y al observar detenidamente a un caballo cojeando

por la llanura enuncia un discurso:

No hay fuerza que valga cuando un pais estd dispuesto a dar la vida por la
libertad, pero nosotros deberemos vencer una y otra vez. El imperialismo
podrd cambiar de nombre, pero no de propoésitos. EI imperialismo
perfeccionard sus armas y nosotros deberemos redoblar la resistencia. La
lucha se renueva.

Claramente Juarez adquirié mayor presencia y potencia en este largometraje a la par
de la disminucién de Maximiliano, quien ya no realiz6 su entrada triunfal al pais ni enuncié
el famoso discurso patriota antes de su fusilamiento para ser redimido en el relato. Aquellos
Afios configurd una narracion con el potencial de reflejar la complejidad del relato histérico
sobre el pasado de México y el impacto que tuvo la agitada segunda mitad del siglo XIX a
nivel mundial por medio de la sétira para invertir y trastocar el imaginario cinematografico

construido por el melodrama clasico de la época dorada.

57 La secuencia puede consultarse en ibid.., (minuto 2:11:48). Con su muerte se construyé un mito reforzado
por la imagen. La famosa fotografia de su camisa ensangrentada o la de su cadaver embalsamado, refieren a
la profanacidn que sufrié antes de ser enviado a Europa. Los harapos imperiales es una defensa del dr. Licea,
primer embalsamador del emperador, acusado de traficar con sus pertenencias y su cadaver que fue
profanado, segun el mito, desde que el féretro le quedod chico. En Centro de Estudios de Historia de México,
Fundacién Carlos Slim, No. Fondo DCCCVI-1, Fondo Segundo Imperio. Manuscritos del embalsamamiento de
Maximiliano 1, consultado en
http://www.cehm.org.mx/Buscador/VisorArchivoDigital?jzd=/janium/JZD/DCCCVI-1/1/10/1/DCCCVI-
1.1.10.1.jzd&fn=26528
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2.3 EL WESTERN

Para la mayoria de los criticos del cine, el western inicié en 1903 con Asalto y robo a un tren
de Edwin S. Porter.>® Igualmente, es aceptado que tuvo un apogeo entre las décadas de 1950
y 1960 cuando su penetracion en Europa causo una apropiacion del género en las industrias
de Espana e Italia. Los subgéneros emergentes enfrentaron el desdén de las expectativas que
cred el género americano siendo criticados por hacer producciones de bajo presupuesto,
implicando una mala calidad. No obstante, el sello que marco sus producciones les vali6 el
reconocimiento de ser géneros muy contestatarios sobre la realidad social y lograron
reivindicarse (ademas de utilizar la autoparodia para trivializarse a si mismos). Una de las
caracteristicas mas importantes del western es el individualismo del protagonista que suele
ser un mercenario 0 cazarrecompensas envuelto en un conflicto del que espera beneficiarse.
Las peliculas americanas que utilizaron el juarismo como referente tienen la particularidad
de construir narrativas que relacionan la historia de Estados Unidos con la historia de México.
En algunas peliculas, el Segundo Imperio y la Guerra de Secesion se vuelven referentes
cardinales para entender la historia del personaje. El individualismo de los protagonistas los
define como errantes solitarios que obran con indiferencia al unirse a cualquier causa,
ignorando el motor ideoldgico de las luchas armadas. En los westerns de tema juarista los
protagonistas son confederados, yankees o fugitivos de la justicia que ven en el México
beligerante un escenario idoneo para enriquecerse. Los antihéroes protagonizan las cintas
porgue su moralidad se mantiene en tela de juicio durante toda la trama y, por lo tanto, el

sentimiento nacionalista no es un eje rector. Las representaciones del juarismo en los

58 | os géneros cinematogrdficos, op. cit., p. 60.
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westerns son un punto de anclaje sobre el que se va construyendo una imagen de lo que

tipicamente se consolidé como lo mexicano en el extranjero.
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La ubicuidad del héroe

La capacidad de Juarez como un simbolo reificado para articular narrativas cinematograficas
esta relacionada con su ubicuidad, una caracteristica que adquirio al mitificarse como pilar
fundante de la nacion mexicana.®® La ubicuidad del héroe permite conectar culturas diferentes
a traves de ésta, entendida como un referente cultural. Dicha conexion acontece en los relatos
emanados de los imaginarios nacionalistas, relatos interesados en representar la otredad.®® La
imagen del juarismo construida desde Hollywood con los westerns difiere de la imagen
italoeuropea.! La reificacion de Juarez posibilita a los relatos retomar diversos elementos de
aquello que representa su figura como la etnicidad que las cintas de Rio Escondido, El joven
Juarez, Juarez y el guion cinematografico de Miguel Asturias, abordaron para reafirmar la
proveniencia de la identidad nacional mexicana. No es de interés para el western y sus
respectivos subgéneros, representar la historia oficial de la Reforma o el Segundo Imperio,
sino que retoman lo enigmatico, lo exotico y cadtico revolucionario de esos acontecimientos
para construir subtramas dentro de las cuales se forjan imagenes de lo que cruzando la

frontera se recrea como algo pretendidamente mexicano.

59 Abraham Lincoln también es un claro de ejemplo del poder ubicuo del héroe en la cinta de William Dieterle.
Judrez transporta su retrato en cada viaje que emprende y con especial carifio lo cuelga en la pared de su
despacho. Al enterarse de su asesinato, Juarez ordena izar la bandera a media asta en sefial de luto.

80 | a Revolucién mexicana fue un hito para las industrias cinematograficas que permitid “la formacion
“internacional” de un imaginario ‘nacional’” que los westerns y posteriormente la perspectiva italoeuropea
representaron extensivamente. La revolucion mexicana en el cine, op. cit., p. 12.

51 por un pufio de délares es una cinta de Sergio Leone estrenada en 1964 y es considerada precursora del
spaghetti western. Con esta pelicula el director y Clint Eastwood saltaron a la fama. Ibid., p. 13. La historia se
sitla en un contexto dominado por la injusticia y el miedo tras la muerte del presidente Juarez. Un mercenario
llega al pueblo de San Miguel en medio de una disputa entre dos familias para obtener el control territorial.
El mercenario aprovecha la situacién y juega con ambos bandos. Es considerada un remake la pelicula de Akira
Kurosawa, Yojimbo (1961). Al igual que Corre Cuchillo Corre y El halcon y la presa, esta cinta utiliza a Juarez
para idealizar un pasado en el que las injusticias no tenian lugar. Juarez es la pauta temporal y sobre todo
moral entre un antes y un después.
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Dos mulas para la hermana Sara (1970) es una séatira dirigida por Don Siegel y
fotografiada por Gabriel Figueroa, que retrata con ironia el papel de la Iglesia y la faccion
juarista durante la Intervencion francesa. Un mercenario norteamericano que deambula en
México le salva la vida a una monja juarista.’? Ambos comparten la mision de atacar una
base francesa en Chihuahua por lo que deciden viajar juntos hasta llegar a su destino.
Paulatinamente se va desarrollando el personaje de la monja como una mujer llena de
contradicciones, aumentando la suspicacia del pistolero. Hacia el final de la pelicula se
descubre la farsa de una prostituta juarista que se hizo pasar por monja para combatir a los
franceses. El nicleo que cohesiona los esfuerzos para vencer a los franceses es ajeno al
patriotismo y en cambio refuerza el individualismo; la secuencia final lo reafirma cuando,
logrado el triunfo, el mercenario consuma su amor con la prostituta y juntos parten su viaje
a caballo y mula en medio del desierto con una ostentosa vestimenta cargados de regalos
(figura 5). Los indestructibles de 1969 sitda la trama en la conclusién de la Guerra de
Secesién. Los confederados son notificados de su derrota y un grupo conformado por un
hacendado, algunos soldados y sus familias, parte a México para salvaguardarse bajo la
proteccién de Maximiliano. Por su parte un grupo de yankees pretende vender una tropilla al
ejército estadounidense, pero son convencidos por lo franceses de venderlos al imperio.
Mientras los yankees guian los caballos hacia la frontera con México, se encuentran con el
grupo de confederados y entablan una amistad. El destino de los confederados es frustrado
cuando unas supuestas tropas juaristas asesinan al grupo de franceses que los guiarian hacia
Durango. Cuando por fin llegan a su destino, son tomados presos por los juaristas quienes les

impiden unirse a Maximiliano por considerarlos potenciales aliados del imperio. Cuando los

62 Una dupla poco convincente considerando que la faccién liberal despojo a la Iglesia de sus privilegios
promoviendo su separacion con el Estado en las Leyes de Reforma.
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juaristas se enteran de la tropilla que viene en camino, obligan a un integrante de los
confederados a convencer a los yankees de entregar los caballos a los juaristas. Su amistad
salva a los personajes de un tragico destino y los yankees acceden a entregar pacificamente
los caballos a la causa juarista. Finalmente, los norteamericanos regresan a Estados Unidos

con un deseo por volver a comenzar.

Figura 5. Fotograma Dos mulas para la hermana Sara

El trasfondo de las peliculas de Sergio Sollima (un cineasta que, junto con Sergio
Leone y Sergio Corbucci, fue referente fundamental del spaghetti western) es politico y
social. Bernd Hausberger y Raffaele Moro han planteado que el desarrollo del spaghetti
western result6 de una apropiacion del género americano al despojarlo de su bagaje cultural
e ideoldgico y dotarlo de nuevas significaciones, propias de una Italia muy receptiva hacia
fendmenos cuya vigencia impactaron determinadamente en la sensibilidad de la época como
la guerra de Vietnam, la descolonizacion o el Tercer Mundo.%® En El halcén y la presa (1966)

y Corre Cuchillo corre (1968) se hace una critica social sobre la diferencia de clases durante

8 La revolucién mexicana en el cine, op. cit., p. 17.
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el porfiriato. Corre, Cuchillo, Corre! es la historia de un mexicano perteneciente a la clase
baja que se encomienda en la misién de recuperar el oro de Juarez para la causa de la
Revolucion. La denuncia hacia el gobierno de Porfirio Diaz se manifiesta en la extrema
desigualdad social que retrata la pelicula, asi como el exceso de violencia (que poco a poco
se va clarificando aquello que la induce). Las aspiraciones del juarismo quedaron sepultadas,

pero “no se olvida la lucha de Juarez por los mas necesitados”.
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Vera Cruz

Robert Aldrich dirigi6 en 1954 Vera Cruz, una produccion protagonizada por Gary Cooper®
y Burt Lancaster. La historia se ambienta durante el Segundo Imperio tras la conclusién de
la Guerra de Secesion. Dos mercenarios se conocen antes de ser perseguidos por el ejército
francés. Ben Trane era un ex hacendado que habia peleado con el ejército confederado y con
su derrota viajé a México en busca de enriquecimiento. Joe era un fugitivo de la justicia
norteamericana que también compartia las intenciones de Ben Trane. Ambos se unen para
trabajar con el mejor postor y son interceptados por los franceses de Maximiliano que los
buscan para una misién. Durante la irrupcion, un grupo juarista los encapsula y también
pretende convencer a los mercenarios de unirse a su lucha ofreciéndoles mas que una
remuneracion: “una causa por la cual luchar”. Trane y Joe rechazan la causa juarista y deciden
trabajar bajo las 6rdenes de Maximiliano. Son conducidos hasta el Castillo de Chapultepec
en donde el emperador los recibe para encomendarles la mision de proteger una diligencia
con destino a Veracruz a cambio de una cuantiosa recompensa. Durante el trayecto, Ben
Trane se percata de que la carroza de la condesa a la que deben proteger transporta oro, pero
Joe y en seguida la condesa intentan mediar un plan para robar el oro y repartir la recompensa
entre los tres. El plan es frustrado por los franceses que recuperan el oro destinado a comprar
tropas en Europa para proteger el imperio de Maximiliano. Los mercenarios deciden unirse
a los juaristas que también necesitan ese oro para su lucha y a cambio les ofrecen una justa
remuneracion del oro robado a los franceses. En el ultimo enfrentamiento el ejército imperial

es derrotado y Joe decide traicionar a todos para robar el oro. Ben Trane enfrenta a Joe en un

64 Un afamado actor de Hollywood que protagonizé en toda su carrera el papel de héroe.
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duelo de pistolas porque finalmente reconoce la legitimidad de la causa juarista. Joe muere y

los juaristas recuperan el oro gracias a Ben Trane.

El montaje en Vera Cruz posee un dinamismo en el que se aprecian diversas
combinaciones de movimientos de camara y encuadres, en ocasiones durante una sola
secuencia. El uso de picados y de planos subjetivos amerita mayor atencion porque no suelen
ser recursos utilizados en la filmografia analizada en esta investigacion. La diferencia entre
los planos generales —muy comunes para presentar la generalidad de una situacion sin enfocar
cosas particulares— y los picados es que éstos Ultimos disponen de la experiencia del
espectador como si tuviera una posicion privilegiada para observar la totalidad de una
situacion.®® La secuencia en la que los juaristas y los franceses intentan convencer a los
mercenarios de unirseles, intercala desde picados —la historia vista desde arriba— hasta
contrapicados —la historia desde abajo—. El plano subjetivo es utilizado en la misma secuencia
para resaltar la tension del acorralamiento a través de los ojos de Joe; mismo que se uso para
mostrar la frustracion de un juarista al ser capturado por los franceses para ser asesinado.
Esta coordinacion de movimientos de camara y tipos de encuadre que entran en juego durante
una secuencia, permite identificar y valorar las acciones de los personajes que se ajustan a

sus perspectivas particulares.

8 A propdsito de los movimientos de cdmara que determinan los puntos de vista, Peter Burke hace una
analogia entre la narracion cinematografica y la escritura histérica en la que sostiene la relatividad de los
relatos sobre el pasado en tanto que no existe una visidén univoca porque todos se construyen a partir de un
punto de vista especifico. Tras un breve y puntual recorrido historiografico, al hablar de la concepcidn objetiva
de Ranke respecto al quehacer histérico, Burke denominé “punto de vista olimpico” a la pretendida capacidad
de poder observar los acontecimientos humanos desde arriba, como el privilegio de un dios griego que desde
el Monte Olimpo puede observar la totalidad. Para Peter Burke, el cine bélico se presta para ejemplificar este
punto de vista que sustituye “el Monte Olimpo por el helicéptero” gracias al uso de los picados. Ménica
Bolufer et al., (eds.), Historia y cine. La construccion del pasado a través de la ficcion, Zaragoza, Institucion
Fernando el catdlico Excma. diputacién de Zaragoza, 2015, p. 23.
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El celo por del oro de Maximiliano es la manzana de la discordia entre los franceses,
los mercenarios y los juaristas. Para cada faccion la obtencion del oro es aceptable (y el
montaje se encargo de permitirnos valorar las intencionalidades de los personajes) pero solo
es legitima para los juaristas. La ubicuidad de Juarez confiere el Unico atributo legitimo, al
que apelan los juaristas cuando creen que la historia de los americanos podria hacerles
comprender la lucha por la independencia y unirseles: la conviccion de los ideales que
representa Juarez. La ausencia de caracter moral y el individualismo de los mercenarios se
confronta con la cohesion ideologica de los juaristas que triunfaron gracias a que Ben Trane
simpatiz6 con los ideales que representa Juarez, derrotando asi la traicién de Joe y

recuperando el oro.
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El halcon y la presa

Sergio Sollima es considerado uno de los cineastas mas representativos del spaghetti western
con solo tres producciones del género, El halcon y la presa (La resa dei conti) (1967), Cara
a cara (Faccia a Faccia) (1967) y Corre Cuchillo corre (Corri uomo, corri) (1968). Esta
ultima mantiene una continuidad narrativa con El halcon y la presa que sitta la trama en las
postrimerias del siglo XIX durante el porfiriato. EI quimérico ambiente de ambos filmes se
fundamenta en los recuerdos y anhelos por los ideales de la revolucion de Juarez corrompidos
en el porfiriato, aunque El halcén y la presa no hace ninguna referencia explicita al gobierno
mexicano como si lo hace Corre Cuchillo corre. Sollima retrata una sociedad mexicana
guebrantada en cada uno de los estratos y su contundente discurso moral le permite construir
un entramado cinematografico en el que critica al sistema social y juridico como los
principales agentes que descomponen al individuo. El referente contextual de ambos filmes
es idoneo para desarrollar su critica social porque Sollima percibe ese pasado de México
como una época "en la América de trenes y ferrocarriles, de civilizacion y progreso, de
genocidios codificados y legalizados, en la que convivian civilizacion y barbarie. Existian
tipos poderosos para quienes un muchacho mexicano, si se interponia en su avance, no
constituia ningin problema: se le cazaba como a una bestia [...]. No era una burguesia
convencional, era una burguesia conquistadora”.®® Como dijo Marco Giusti, el spaghetti

western permitio utilizar metaforas para contar las convulsiones politicas del momento.®’

8 Antonio José Navarro, “Sergio Sollima” en Nosferatu. Revista de cine (41), 2002-10. p. 158,
https://riunet.upv.es/bitstream/handle/10251/41306/NOSFERATU_041-042_015.pdf. Cita de Zanello, Fabio,
“Sergio Sollima, Faccia a Faccia” en Amarcord, n° 12. Marzo-abril de 1998, pp. 8-15.

57 La Revolucién mexicana en el cine, op. cit., p. 30.
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El halcén y la presa comienza con tres criminales que huyen de Jonathan Corbett, un
funcionario de la justicia que cree en el duelo de pistolas como un acto de satisfaccion para
brindar una Gltima oportunidad a los forajidos. Corbett anhela una candidatura al senado vy,
durante la celebracion de la boda de la hija del aristdcrata Brokston, recibe una propuesta de
financiamiento para su campafia electoral que el mismo Brokston concedera para hacerse de
simpatia entre los electores por su interés de construir un ferrocarril desde Texas hasta
México. A Corbett no le interesan las ganancias del ferrocarril sino el progreso de Texas por
lo que termina aceptando. Durante la fiesta, Corbett se entera de la violacién y muerte de una
nifia de 12 afios y decide buscar al responsable descrito como un mexicano de nombre
Cuchillo Sanchez. La persecucidn se torna complicada por la agilidad y destreza de Cuchillo
que siempre se anticipa a los movimientos de Corbett. Cuchillo logra llegar a México y la
ineptitud de la justicia mexicana le permite a Corbett continuar su persecucion. Tras un
alboroto en el burdel donde trabaja la esposa de Cuchillo, Corbett es arrestado coincidiendo
con el encierro de Cuchillo que también fue hecho prisionero por otro altercado. Cuchillo
escapa de la prision y Corbett es liberado gracias a la ayuda de Brokston, que decide continuar
la busqueda del fugitivo mexicano. Durante una reunidon nocturna y ante la ausencia de
Corbett, se revela que el matrimonio de la hija de Brokston fue un arreglo que le daria las
tierras necesarias para construir el ferrocarril; un momento después su yerno, en estado de
ebriedad, intenta abusar de una joven mujer. Brokston le exclama que al solaparlo culpando
a Cuchillo de aquella muerte, sélo actud por sus propios intereses. La Gltima persecucién se
libra en el desierto y Corbett se une a Cuchillo porque finalmente cree en su inocencia.
Ambos se enfrentan a un Gltimo duelo en contra de los secuaces de Brokston, su yerno y el

barén von Shelenberg, derrotandolos y obteniendo la libertad.

85



Sin abandonar la épica propia de western, que desde los tiempos de John Ford y
Robert Aldrich se vanagloriaron las narrativas de grandes hazafias y duelos, Sollima “concibe
sus westerns como fabulas que [...] desmitifican respetuosamente toda tipologia del Oeste —
en sus westerns nadie es lo que parece—. [...] Y proponen sus propios mitos -cf. la bulliciosa
y vitalista picaresca de "Cuchillo” Sanchez halla su justa réplica y contrapunto en la pétrea
integridad de Jonathan Corbett [...]”.%8 Sergio Sollima juega con las posibilidades que brinda
el montaje —gracias al legado del efecto Kuleshov—y con la controvertida imagen desdefiada
del mexicano que aparentemente el cine transnacional construy6 especialmente en el
western.®® Cuchillo es un criminal durante buena parte del film hasta que la secuencia del
encarcelamiento muestra su declaracion de inocencia sembrando la duda en Corbett. La
primera parte del film presenta a un Cuchillo forajido que aparentemente cometera el mismo
crimen contra una nifia mormona de 13 afios; el mexicano se muestra hasta lascivo ante la
presencia de la nifia, pero Corbett llega a tiempo impidiendo la desgracia para enterarse de
que la nifia es una de las cuatro esposas de un mormon. En otras palabras, Sollima advirtio
que con la informacion adecuada el montaje es capaz de implantar en el espectador
expectativas potencialmente artificiosas que detonan ante el menor indicio. Una vez que se
sabe la inocencia de Cuchillo, la perspectiva se transforma para invertir la incidencia y

demostrar que Cuchillo es la verdadera victima por causa del sistema corrupto y fallido.

8 Ibid., p. 157.

59 El propio Sergio Leone estereotipd en su trilogia Por un pufio de délares (Per un pugno di dollari), La muerte
tenia un precio (Per qualche dollaro un piu) y El bueno el malo y el feo (Il buono, il brutto, il cattivo) la imagen
del mexicano pobre y malo. Pero es necesario indicar que el estreno en México de muchos de estos westerns
no sucedid hasta 40 afios después. Para Garcia Riera, un importante estudioso del cine en México, los westerns
se encargaron de denigrar al mexicano; cabe aclarar que muchas de sus interpretaciones estuvieron mediadas
por fuentes secundarias y tanto Bernd Hausberger como Tomas Moro hacen bien en sefialar que este prejuicio
conflictud un acercamiento con mayor apertura y seriedad hacia dicho cine. /bid., p. 14.

86



Esta inversion de incidencia mostrada a traves de una sistematica violencia que arrasa
en toda la cinta se vislumbra cuando Corbett captura a Cuchillo explicandole que la ley dicta
su persecucion. Cuchillo relativiza la idea de ley y le dice: “Yo conozco una ley, esa que dice
que el mundo esta dividido en dos bandos, los que huyen y los que persiguen. También en
mi pueblo existia esa ley que digo. Y luego vino la revolucion y con ella un tal Juarez; y su
ley decia que por fin nosotros los que huimos podiamos pararnos y descansar un poco sin
miedo. Pero luego cambi6 todo otra vez y volvid a estar como al principio”. La ubicuidad de
Juérez es utilizada para contextualizar la existencia de un tiempo ideal en el que la igualdad
social frend la incidencia del sistema opresor. El potencial de Juarez, un lider revolucionario
que lucho contra el poder despético del imperialismo y limito los privilegios del clero y de
grandes caciques Yy terratenientes, le permite ser un poderoso referente del sentido de la
justicia y la supresion de la lucha de clases; tema que caracterizé a los filmes marxistas de
Sergio Sollima, un romano marcado por la Segunda Guerra Mundial que deserté en 1941
para integrarse a un grupo clandestino de filiacion cat6lico-comunista convirtiéndose en

ferviente activista de la Resistencia.”®

*k*k

A lo largo de este capitulo fue posible analizar las especificidades sintacticas de los géneros
cinematogréficos que representaron el juarismo. Se observo como la potencia de Juarez se
fraguo en distintas formas para cumplir las funciones del biopic, el melodrama y el western.
Humanizar al héroe fue un rasgo caracteristico del biopic que permitio acceder a la intimidad
del héroe y a partir de ahi detonar la emocionalidad del espectador generando simpatia con

la historia del héroe que vio emerger desde su origen. La génesis del héroe fue un recurso del

70 Nosferatu, op. cit., p. 155.
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biopic para comprender la gestacion de Juarez como un simbolo fundante de la nacion

mexicana.

También se demostré que el transito histérico de un género cinematogréfico
transforma sus convenciones diegéticas. El paradigma de Juarez y Maximiliano utilizé el
antagonismo para equilibrar la impenetrabilidad de Juarez y confiri6 a la pareja imperial un
protagonismo que los martiriz6 distorsionando el imaginario emanado del discurso
nacionalista. Esto es el potencial del cine para moldear percepciones, como bien lo sefiala

Umberto Barbaro:

el film es una accion dirigida sobre el subconsciente del pablico y, antes de
hablar de su inteligencia critica, se dirige a su sensible perceptibilidad y la
toca. Se ha constatado mas de una vez que al ver peliculas de propaganda bien
hechas, el publico aplaude una tesis que no suscribiria, 0 quizas combatiria, si
estuvieran expuestas en forma conceptual.”

Transcurrieron 40 afios para que el melodrama de temaética juarista satirizara el
pasado en Aquellos afios. La activacion del patetismo que el paradigma melodramaético logré
martirizando a las victimas imperiales, se trasmutd para dar lugar a la desaprobacién, la

repugnancia y la burla en una narrativa critica, cuestionadora del pasado.

El western fue una mirada externa que interpreto el juarismo y el pasado desde sus
propias convenciones. Una vez esbozadas y analizadas las radiografias de cada género
filmico, es posible ver y comparar los usos de la figura de Juarez. El biopic pretende hacer
énfasis en la repercusion de Juarez en la historia nacional a través de la representacion de su

génesis; el cortometraje de Arana ejemplifica de una manera clara y concisa esa repercusion.

"L El film y el resarcimiento marxista del arte, op. cit., p. 101.
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Por otro lado, el western, sobre todo el spaghetti western, invirtio esa repercusion articulando
narrativas en las que ya no es el individuo el que influye sobre la sociedad sino a la inversa
coartando su libertad. EI antihéroe Cuchillo es una refraccion de Juarez y al igual que él,
encarna los valores que atafien a las preocupaciones morales del creador. Estas radiografias
morales de los géneros cinematograficos no pueden comprenderse en su totalidad si no se
consideran los factores que las promueven. El estudio del fendmeno cinematografico no

puede soslayar el circuito que interconecta los factores enddgenos y exdgenos.
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CAPITULO 3. EL CINE COMO TESTIMONIO DE SU PRESENTE. LAS
RETORICAS FILMICAS DE LA FILMOGRAFIA DE TEMATICA JUARISTA

El trabajo realizado en el capitulo anterior me permitio observar que las representaciones
filmicas del juarismo transmutaron en el tiempo. Detras de sus usos y transformaciones
existieron diversas significaciones que pueden explicarse estudiando sus contextos de
produccion y recepcion; ¢cémo puede evaluarse la importancia de la coyuntura en la creacion
y recepcion de las narrativas filmicas de tematica juarista? Tras haber priorizado un analisis
interno de la filmografia, detecté una ruptura en las formas de representacion del juarismo a
partir de la segunda mitad del siglo XX; explicar la evolucion de este proceso implica estudiar
las estrategias retéricas involucradas en el fenémeno filmico. De manera que el enfoque de
este Ultimo capitulo esta sobre sus horizontes de creacion y asimilacion. Por retorica entiendo
la implementacion de diversos recursos de lenguaje para persuadir o inducir determinada
finalidad. La retérica de la filmografia juarista es la instrumentacion de mecanismos que

producen significados con la capacidad de actualizarse y mantener vigencia.t

Al considerar los contextos de produccion y recepcion observé que los mecanismos
retéricos se vincularon estrechamente con un nacionalismo oficial. La relacion entre éste y
el cine de tema juarista a lo largo del siglo XX result6, durante la primera mitad, en una suerte
de coexistencia en la que el cine potencié el nacionalismo de corte oficial. Hacia la segunda
mitad, las versiones filmicas sobre el pasado se distanciaron de la tradicion oficialista. En
ambos casos existio una apropiacion y reinterpretacion de las narrativas oficialistas, lo que
conduce a cuestionar ¢como se define el nacionalismo mexicano a partir del cine? La ruptura

en las representaciones del juarismo sucedié de maneras muy especificas en el western —y

L El culto a Judrez, op. cit., p. 89.
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con mayor contundencia en el spaghetti western—, las telenovelas y Aquellos Afios, materiales
que forjaron discordancias con las narrativas oficialistas en un contexto en el que comenzaron
a operar otras logicas discursivas, ideoldgicas y de mercado. Finalmente, en este capitulo
intentaré responder a la pregunta ¢hasta qué punto la filmografia que fue producida y
asimilada por distintos auditorios muestra una transformacion del nacionalismo mexicano

desde el porfiriato hasta los afios setenta?

La primera mitad del siglo XX estuvo marcada por luchas armadas, pero también por
luchas ideoldgicas en las que el cine cumplié un papel crucial. Kuleshov y la escuela soviética
comenzaron a analizar el fendmeno del montaje filmico después de conocer la trayectoria de
cineastas como Edwin S. Porter y D. W. Griffith, estadounidenses reconocidos por codificar
el lenguaje filmico, un proceso de estandarizacion llevado a cabo en la primera década del
siglo XX conocido como Modos de Representacion Institucional.? EI nacimiento de una
nacion (1915) de Griffith es un cléasico ejemplo por contener tintes propagandisticos muy
controversiales; pero mas alla de involucrarse con ésta discusion, la cinta ejemplifica la
instrumentalizacion de un nacionalismo filtrando los intereses politicos, ideolégicos y

morales coyunturales de su contexto.

La relevancia del pensamiento nacionalista en sus distintas modalidades® en el auge
y sobre todo en la consolidacion de las industrias cinematograficas nacionales, es
insoslayable. Ambos se complementaron como un binomio, cada cuél persiguiendo sus fines

particulares (economicos, politicos o ideoldgicos) pero compartiendo otros. Como ya se ha

2 Cémo se comenta un texto filmico, op. cit., p. 139.

3 para profundizar en la problematica del concepto de nacién y nacionalismo véase Eric Hobsbawm Naciones
y nacionalismo desde 1870, Madrid, Critica, 1998; Comunidades imaginadas, op. cit., y Ernest Gellner,
Naciones y nacionalismo, Madrid, Alianza Universidad, 2008.
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dicho, el cine fue el instrumento mediatico masivo mas efectivo para difundir y penetrar ideas
e iméagenes en la sociedad; mismas que de algin modo o bien fueron una novedad, o bien se
resignificaron bajo las convenciones del lenguaje audiovisual. La idea de resignificacion es
importante en la medida en que permite aludir al nacionalismo posrevolucionario como una
fuente de la que emanaron los imaginarios que facilitaron al cine la ereccidn de sus propios
discursos, pero también permite considerar las formas en las que el cine instituyé las
representaciones de los imaginarios nacionalistas como el del juarismo en sus diversas
acepciones cinematogréaficas; es hablar de las particularidades del cine para (re)presentar y

resignificar el contenido de los imaginarios nacionalistas en sus propias formas diegéticas.

El Estado mexicano cumplié un papel hegemoénico en la produccion de discursos
oficiales materializados en diversos soportes como lo fue el cine y la television privados. El
caracter oficialista de ambos construye “imagenes de memoria que pasan a formar parte del
imaginario colectivo de la comunidad nacional”; es estudiar las formas en las que el Estado
cred y difundi6 un imaginario sobre el pasado.* El auge de la telenovela acaecid en el declive
del cine de oro mexicano. Esta ha sido estudiada por diversos académicos como una
expresion cultural® que exploté el melodrama como un mecanismo muy eficaz por el mayor
impacto y alcance que tuvo respecto al cine. La tension lineal creciente es un elemento

integral de las telenovelas que narran una historia dividida en episodios, asi como sus

4 Pérez Vejo estudia la pintura de historia oficial producida en el México del siglo XIX, pero su propuesta de
analisis es igualmente aplicable al cine de tema juarista como se demostrara mds adelante. Tomas Pérez Vejo,
“Dos padres para una nacion: Hidalgo e Iturbide en el arte oficial mexicano del primer siglo de vida
independiente” en Erika Pani y Ariel Rodriguez Kuri (coords.), Centenarios. Conmemoraciones e historia,
Meéxico, El Colegio de México, 2012, pp. 161-162.

5 Laura Bonilla, “La hora de la TV: la incursién de la televisidn y telenovela en la vida cotidiana de la ciudad de
México (1958-1966)", en Historia Mexicana, vol. 65, Nium. 1, (257) julio-septiembre de 2015; André Dorcé
Ramos, “El espacio melodramatico televisivo como referente para la imaginacién histérica: Benito Juarez y la
Republica imaginados desde la telenovela” en Espacios historicos-espacios de rememoracion, op. cit.
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antecesoras, las radionovelas e historietas. Con el declive del cine de oro y ya entrada la
década de los sesenta, en la television mexicana habia grandes éxitos melodramaticos como

Senda Prohibida y Gutierritos (1958):°

Su efectividad (...) esta en la habilidad de captar la excepcion y el contratiempo en
situaciones con los cuales el espectador se siente familiarizado y es capaz de
reconocerse. El melodrama televisivo tiene la destreza de representar rupturas de las
relaciones humanas [...] con un obstinado sentimentalismo, con hincapié en la ida
emocional y amorosa de los personajes involucrados, y en especial, con reflejos de
los valores, estereotipos y preocupaciones morales de la sociedad. ’

El escenario del cine mexicano durante el sexenio de Echeverria ha sido descrito
como un periodo de apertura cinematografica® en el que los esfuerzos atendieron a la
simulacion del Estado de una apertura democratica. Después de los ominosos
acontecimientos de 1968, la premura del gobierno por encontrar una retorica oficial para
legitimar la historica prevalencia del PRI se resolvio en el rescate de la industria filmica. El
Partido Revolucionario Institucional se habia asumido, desde hacia décadas, como el
legitimo heredero de la revolucion de 1910 (pasando del PNR al PRM y finalmente al PRI)
haciendo del relato historico el fundamento de su hegemonia. Fue preciso un examen en
retrospectiva de la trayectoria del régimen priista, materializada en la politica

cinematogréafica, que promovio la produccion de cine histdrico patrocinado por el Estado.®

& Ambas patrocinadas bajo el esquema de soap-opera Colgate Palmolive. Este esquema, de origen
estadounidense, estaba dirigido a las amas de casa, principales consumidoras de las telenovelas que podian
hacer sus labores domésticas mientras veian las telenovelas. Este florecimiento de la publicidad en Ia
television, aumenté exponencialmente la cultura de consumo en los televidentes, que inicid con las amas de
casa respecto a los productos de limpieza.

7“La horadelaTV”, op. cit., p. 290.

8 paola Costa, La apertura cinematogrdfica, México 1970-1976, México, Universidad Auténoma de Puebla,
Coleccion Difusion Cultural, 1988.

% “Introduccién”, en Iris Pascual Gutiérrez, “Cine y pasado: cuando el ayer ya no es lo que era” en Invocando
el pasado: cine historico y Estado en México (1971-1976), Espaia, Unir Editorial, Universidad Internacional de
la Rioja, 2020 (versién Kindle).
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La modernizacion urbana y capitalista que desde la década de 1950 venia agudizando
desigualdades sociales y econdmicas detoné en el 68. La ruptura que supuso este afio termino
por disociar a la sociedad mexicana, especialmente a la juventud de clase media y urbana,
del nacionalismo revolucionario, el cimiento del priismo. El tercermundismo y la apertura
democratica fueron las cartas que jugoé Echeverria en diversos ambitos, entre ellos el cine,

impulsando una revitalizacion de la industria.
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3.1 NACIONALISMO Y CINE DE TEMA JUARISTA. LAS IMAGENES-CELULOIDE DE LA MEMORIA
NACIONAL

El cine mexicano producido en torno a la Segunda Guerra Mundial conformo, en palabras de
Francisco Peredo, un nacionalismo defensivo, “un patriotismo que busco hacer del discurso
de la unidad y la conciliacién interna, asi como con Latinoamérica y con los aliados, el arma
ideoldgica de contencion y defensa contra el fascismo europeo”.'? El pinaculo de la industria
cinematografica mexicana en los afios cuarenta sucedi6é por un entrecruce de factores muy
complejos. El robustecimiento del nacionalismo posrevolucionario se adhiri6 a la filmografia
mexicana innovando valores identitarios y distintas formas de apropiaciones culturales. En
la esfera internacional, Estados Unidos tuvo una fuerte injerencia sobre la industria filmica
mexicana en detrimento a sus homélogos, Argentina y Brasil,!* como estrategia de guerra.
La modernizacién e industrializacion del pais —difundidas gracias al auge de la cobertura
mediatica, en donde el cine cumplié un papel fundamental- fueron parte de una agenda
politica que los gobiernos mexicanos implementaron como resolutivas diplomaticas

encontrando en el nacionalismo el motor idoneo de respuesta y accion.

Este nacionalismo defensivo tuvo entre sus antecedentes el desafio de contrarrestar la
imagen del mexicano que con desdefio habia difamado la industria filmica hollywoodense.
Los westerns fueron los que méas promovieron el estereotipo del greaser que, aunado a la
violencia congenita del género, construy0 una imagen peyorativa del mexicano. Tanto
Carranza en 19192 como Obregon en 1922, implementaron medidas de censura contra el

cine norteamericano para evitar la denigracion de México. Consecuentemente el gobierno de

10 Cine y propaganda para Latinoamérica, op. cit., p. 20.

11 paises que potencialmente representaban una puerta abierta al fascismo.
12 Con el Reglamento de Cinematografia.

13 véase capitulo 1.
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Pascual Ortiz Rubio atrincherd un movimiento de corte nacionalista conocido como las
“Camparfias nacionalistas” (1931-1935) en las que a través de la “semana nacionalista” se
celebraban los valores nacionales.'* Cercana la Segunda Guerra Mundial, la politica del buen
vecino impulsada por el gobierno de Estados Unidos intent6 resarcir dichas difamaciones

desarrollando el conocido “cine hispano”.*®

El discurso panamericanista que Roosevelt avivd para estrechar las relaciones
diplomaéticas con las demas potencias continentales se materializo en las tacticas empleadas
por la Oficina del Coordinador de Asuntos Interamericanos (OCAIA). A través de ésta,
Estados Unidos aspird a forjar una relacion reciproca apoyando las economias latinas que
estaban en crisis a cambio de sus recursos naturales para solventar la recién declarada
guerra.l® Ademas se intentd enmendar el boicot que, junto con Gran Bretafia, habian
desencadenado en México por las expropiaciones cardenistas, especialmente la petrolera, con
la intencion de descartar cualquier posibilidad de infiltracion de totalitarismos provenientes
del Eje.}” La politica del buen vecino se manifestd en una de sus maximas expresiones
cinematogréficas con Juarez. La Warner Bros. unié esfuerzos con William Dieterle para

promover una imagen de la relacion ideal de entendimiento entre estadistas que Juarez y

4 Maria del Sol Morales Zea, “La Historia Patria en el cine mexicano”, 1932-1958, Tesis de doctorado, UAM,
2016, p. 25.

15 El “cine hispano” fue un intento de Hollywood por encapsular las expresiones culturales, sociales y
populares de los paises latinos en producciones filmicas que poco resonaron en los publicos latinos; de ahi
que les hayan cedido a los propios paises la produccion filmica de sus propias formas culturales e identitarias.
Cine y propaganda para Latinoamérica, op. cit., p. 48.

16 Roosevelt cred la Oficina del Coordinador de Relaciones Comerciales y Culturales entre las Republicas
americanas que después adoptd el nombre de OCAIA para evitar la penetracion nazi al continente. /bid., pp.
80-81.

17Ya que el saboteo habia incentivado relaciones comerciales entre México, Alemania e Italia.
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Lincoln interpretaron como homdlogos.*® En el capitulo anterior se observé la correlacion

entre ambos mandatarios a través de diversos gestos dispuestos a lo largo de la trama.

Con el llamado a la unidad del gobierno de Avila Camacho (1940-1946), la necesidad
propagandistica se conjug6é muy bien con el cine de tema historico. Para la industria filmica
el género historico fue un elemento mas en la construccion de referentes de unidad. Al apelar
al pasado historico se legitimaba la existencia de la nacién mexicana capaz de unirse en
comunidn y colaborar con los intereses de los aliados, especialmente los de Estados Unidos.
Uno de los ejemplos mas esclarecedores es el discurso de Juarez, interpretado por Miguel
Inclan en Mexicanos al grito de guerra, cinta que elogia y agradece al gobierno

avilacamachista el apoyo en su realizacion:

Nuestra dignidad nacional se haya ofendida y en peligro, tal vez, nuestra
independencia. [Fija la mirada sobre la cdmara] Fuerzas extranjeras han
invadido nuestro territorio so pretexto de cobrarse una deuda por la fuerza,
cosa a la que no tienen derecho. Yo apelo a vuestro patriotismo y 0s excito a
que, olvidando odios y enemistades de partidos y opiniones, 0s undis a la
defensa de la causa mas sagrada para los hombres y para los pueblos, la
defensa de la patria. Europa cree débiles a los paises americanos. Nosotros no
iriamos jamas a provocarlos, [vuelve a fijar la mirada sobre la camara] pero si
vienen a buscarnos a este continente que es nuestro hogar, para tratar de
esclavizarnos, demostraremos a sus ejércitos invencibles que un pais pequefio
es grande, que un pais débil es fuerte, que una nacion joven es poderosa
cuando la animan el amor a la libertad y a la justicia. México les ensefiara que
[fija la mirada sobre la camara] el respeto al derecho ajeno es la paz.

El mensaje de advertencia contra la invasién extranjera es potenciado cuando Juarez
observa a la camara rompiendo la cuarta pared; de esta forma su discurso se actualiza a las

amenazas vigentes. La utilizaciéon de la Intervencion Francesa para desafiar el inminente

18 Comparacién que también estd en La emperatriz loca. Debido al parecido entre ambas peliculas, la Warner
Bros. decidié comprar la pelicula para evitar una demanda de Contreras Torres por plagio; la pelicula quedd
enlatada.
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fascismo fue un recurso retorico del nacionalismo defensivo que sublimo en el discurso de
Juérez la defensa de la patria como la maxima experiencia de los hombres y de los pueblos.
La entonacion del Himno Nacional al final de Mexicanos al grito de guerra es, asi, la

sublimacion del patriotismo que abandera el nacionalismo defensivo.

El éxito de la filmografia de tema juarista también responde a lo que Seth Fein®® y
Francisco Peredo®® han denominado diplomacia del celuloide, que tuvo entre sus
implicaciones evitar representar en pantalla las asperezas historicas del siglo XIX entre
México y su vecino del norte quien, cabe mencionarlo, se encargd de distribuir los éxitos
filmicos mexicanos se a través de las firmas hollywoodenses.? En cambio, esta diplomacia
se valio de conceptos como nacion, libertad y democracia en secuencias clave de la
filmografia de tema juarista. Un caso ejemplar es el dialogo entre Juarez y Porfirio Diaz en
la produccion de la WB. Maximiliano liberé a Porfirio con la condicion de convencer a Juarez
de unificar el gobierno de México a cambio de hacerlo primer ministro y convertir al pais en

una monarquia constitucional. La Unica palabra que los separaba era democracia:

Judrez: Porfirio ¢qué significa esa palabra?

Porfirio: ¢ Democracia? Pues... significa libertad para que un hombre diga lo que piensa. Para que
respeten sus creencias. Significa igualdad de oportunidades.

Judrez: No, no. Ese no puede ser el significado, Porfirio. Maximiliano nos ofrece todas esas cosas
sin democracia. ¢ Qué es entonces lo que quiere arrebatarnos?

Porfirio: Solo el derecho a gobernarnos nosotros.

Judrez: Ese debe ser el significado de la palabra, Porfirio. El derecho a gobernar nosotros. El
derecho de todo hombre a regir su destino y el de la nacién en la que vive. Y puesto que ningun
hombre se gobierna en la esclavitud, quiere decir que la libertad mana de ella como el agua de la
sierra.

Porfirio: Lo he entendido sefior Juarez.

19 Seth Fein, “La diplomacia del celuloide: Hollywood y la edad de oro del cine mexicano”, en Historia y grafia,
no. 4, 1995, pp. 137-176.

20 Francisco Peredo, “La diplomacia del celuloide entre México y Estados Unidos: medios masivos, paranoias
y la construccidn de imagenes nacionales (1896-1946)” en Revista mexicana de politica exterior, Num. 85,
noviembre-febrero 2008-2009, UNAM, pp. 93-135.

21 Cine y propaganda, op. cit., p. 48.
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Judrez: Te digo que confiar el destino a individualismos superiores es traicionar el espiritu de
libertad. Ese espiritu por el que todo hombre debe alcanzar el nivel de la dignidad donde no hay
hombre superior a ningln otro. Donde hasta el mds humilde puede elevarse por el valor de sus
obras. Por su capacidad para gobernar con justicia y tolerancia a su pueblo. ¢Como no voy a
saberlo? Porfirio, ¢ No soy yo el mds humilde?

Judrez: Cuando un rey se equivoca, él cambia al pueblo. Cuando el presidente se equivoca, el
pueblo le cambia a él.

El proceso creativo de Juarez se respaldo en los intereses politicos de la WB. El rigor
historico que debia legitimar la trama de Juarez estuvo a cargo del historiador escocés Aeneas
Mackenzie. Al desarrollar la figura de Maximiliano comenz6 a deslucir la importancia de
Juarez para el relato histérico, por lo que John Huston y Wolfang Reinhardt intentaron
resarcir en vano esta desproporcion. Los revisores de estudio advirtieron que el sistema
monarquico, representado a traves de Maximiliano, menoscab0 la intencion de la productora
por propagar la adhesion al sistema democratico.?? La planeacion del guion se predispuso a
que “el dialogo [que] mas alla de ser politico e ideologico, debe consistir en frases de los
periddicos de hoy; todo nifio debera reconocer que Napoledn 111 en su intervencion mexicana
no es mas que Mussolini, mas que Hitler en su aventura espafiola”.?® Los fines politicos del
juarismo en la cinematografia producida en torno a la Segunda Guerra Mundial utilizaron a

Juérez en su acepcion conciliatoria y, sobre todo defensiva.

22 Recordemos que los cimientos para la elaboracién del guion cinematografico fueron las novelas de Franz
Werfel y Bertita Harding.

23 La cita nUmero 6 es una referencia a Wolfang Reinhardt, “Phantom Crown”, 15 de febrero de 1938, doc. 8,
box 5, William Dieterle Collection, 17 Dohemy Library, University of Southern California, Los Angeles (conocida
como Coleccién Dieterle). Citado en Paul J. Vanderwood, Judrez, Madison, University of Wisconsin Press, 1983,
p. 20. Belmonte Grey, “Judrez (Dieterle, 1939), un film mensaje de la buena vecindad americana”, en Letras
Histdricas, Nium. 8, primavera-verano 2013, p. 214. Mauricio Sanchez indica que el expediente “Phantom
Crown by Wolfang Reinhardt”, que consta de 141 paginas, pertenece a William Dieterle Box (2) Exp. 5: Coll.
17 Judrez, University of Southern California. Sdnchez Menchero, op cit., p. 187.
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El afianzamiento de un discurso histérico-filmico oficialista

El Estado medié el vinculo entre el nacionalismo y la industria filmica. La difusion masiva
de los idearios politicos en los diversos regimenes posrevolucionarios fue inherente a la
modernizacion de México. Desde la campafia presidencial de Lazaro Cardenas, el cine, la
radio®® y la prensa resguardaron la cobertura de su agenda politica en un intento por
centralizar la informacion producida por el Estado a través de la creacion del Departamento
Auténomo de Prensa y Publicidad (DAPP).2° Para Vazquez Mantecon este intento —fallido
pues su disolucion acontecio antes de la culminacion de su mandato— fue la gestacion de una
retérica cinematografica sobre la funcidn propagandistica del cine posrevolucionario. El tono
progresista y modernizador del cardenismo consolidé un discurso de justicia social que
suscribio la educacion socialista y el indigenismo dentro de un nacionalismo claramente
diferenciado por medio de una estética propia;?® “el periodo cardenista [fue] definitorio de la

implementacion del nacionalismo como una politica de Estado definida”.?’

En pleno apogeo de la industria, la garantia de un cine de calidad se relaciond a los
esfuerzos del nacionalismo que buscé estimular las expresiones del mismo en el celuloide.
De modo que en 1946 se fundd la Academia Mexicana de Ciencias y Artes Cinematogréficas,
instancia que reconocia el mayor mérito del cine mexicano con el premio Ariel. Algunas de

sus categorias fueron la “pelicula méas mexicana”, “la labor mas mexicana” o la de “mayor

24 Que para 1937 se habia creado La Hora Nacional desde el 25 de julio.

%5 Alvaro Vazquez Mantecdn, “Cine y propaganda durante el cardenismo”, en Historia y Grafia, Universidad
Iberoamericana, afio 20, Num. 39, julio-diciembre, 2012, pp. 87-101.

26 para Tania Ruiz, la busqueda de esta estética cinematogréfica se inspird en la efectiva propaganda del
nacionalsocialismo en Alemania. En Tania Ruiz Ojeda, “Conferencia dictada en el marco de las Charlas de cine
del Centro de Documentacion de la Cineteca Nacional” Cineteca Nacional, 09 de septiembre de 2015
https://www.cinetecanacional.net/controlador.php?opcion=noticias&id=552. Pero para la autora como para
Vazquez Mantecdn, debe entenderse que la adopcidn de ciertas estrategias retéricas de caracter estético
alineadas a los fascismos de la época atiende al contexto de la masificacidn y efectividad mediaticos.

27 | g historia patria, op. cit., p. 31.
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interés nacional”, 2 que permiten identificar el interés de la Academia por incentivar un
nacionalismo. Desde la esfera gubernamental se busco inscribir este nacionalismo
cinematogréafico bajo una directriz oficialista, como lo muestra una carta escrita por un
inspector escolar en Quintana Roo dirigida a Avila Camacho en la que se sugiere a los
propietarios de cines iniciar las proyecciones con preambulos que mostrarian insignias

nacionales para promover sentimientos nacionalistas.?®

El cineasta més representativo de esta labor nacionalista fue Miguel Contreras Torres.
Debido a su influyentismo, cuyos beneplacitos provenian en buena de medida de la OCAIA,
logro el rodaje de Simon Bolivar (1942). Esta figura historica “es uno de los vértices del
triangulo inmortal de América. El, con Washington y Morelos, colocé los cimientos de un
nuevo Mundo Libre”.*° Contreras Torres se jactaba del “apoyo moral” —que no eran mas que
recursos y facilidades de diversa indole obtenidos gracias a su grandilocuencia patriota—3
que los gobiernos proporcionaban para la realizacién de sus peliculas. Ese “apoyo moral” se
dio en el auge del panamericanismo, cuando ‘“comenzaba una nueva interpretacion
cinematografica de la Independencia de Latinoamérica”.®? Paralelamente al afio de su
estreno, Julio Bracho presentd La virgen que forjo una patria con fondos del gobierno de

Avila Camacho. El acontecimiento guadalupano hizo de la virgen de Guadalupe el simbolo

28 Dentro de ésta Ultima algunas cintas merecedoras del premio fueron Rio Escondido en 1949y El joven Judrez
en 1955.

2 Un fragmento de la carta escrita por Eligio Erosa Sierra es recuperado en “La historia patria”, op. cit., p. 34.
30 Florestan [seuddnimo], “Lo épico, flor de historia. Una espectacular produccién para una vida espectacular
como pocas”, El Universal, Suplemento dominical, 19 de julio de 1942, p. 5. Citado en Cine y propaganda para
Latinoameérica, op. cit., p. 242.

31 para profundizar en la diplomacia ejercida por Contreras Torres dentro del dmbito cinematografico pueden
consultarse Miguel Contreras Torres, El libro negro del cine mexicano, México, Editorial Hispano-Continental
Films, 1960; Gabriel Ramirez Aznar, Miguel Contreras Torres 1899-1981, Guadalajara, Jal, Universidad de
Guadalajara, 1994.

32 Cine y propaganda para Latinoamérica, op. cit., p. 241.
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por antonomasia de la Independencia de México. El milagro guadalupano forjé a la patria
mexicana dotandole de identidad gracias a su gran capacidad para apelar a la union, la

conciliacion y la libertad.

El tratamiento de la religiosidad en la filmografia de tema juarista tiene una pretension
por conciliar el cisma entre la Iglesia y el Estado, del que Juarez también es simbolo.
Particularmente en las peliculas de Contreras Torres, un conservador que luchd en las huestes
carrancistas, se aprovecho el clima de amplio debate sobre posturas politicas contrarias en un
contexto donde la Guerra Cristera y la guerra civil espafiola daban de qué discutir en la
opinion publica.®® En las narrativas de su filmografia la Ley Juérez es tan obviada que termina
por desdibujarse.® Julia Tufion describe este aspecto de su filmografia como una inercia de
la religion; una pulsién —mas cercana al concepto freudiano que explica el impulso como un
mecanismo para satisfacer una tensién psiquica— sobre lo aparentemente obvio, sobre lo no

dicho:

ciertamente las inercias de las mentalidades son insidiosas y el tema provocé
muchos conflictos, de manera que a menudo la fe no logrdé contenerse y
emergié en manifestaciones aparentemente laicas, como sucede en las
representaciones filmicas. EI melodrama sostiene en gran medida un discurso
religioso, aunque sea en soporte republicano y asi observamos en estas
peliculas un campo de tension en que campean ideas diversas. [...]
Maximiliano y Carlota acaban asemejandose al cordero, sacrificado de Dios.
[...] Los vencidos adquieren un prestigio méas acorde con las emociones
privadas de la fe, pues al fin y al cabo de una cultura catélica como la
mexicana, los perdedores del mundo habréan de ganar el cielo.®®

33 Judrez: historia y mito, op. cit., p. 123.
34 Ibid., p. 134.
3 Ibid., p. 135.
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En el capitulo anterior se describid la semejanza iconogréafica entre la resignacion de
Maximiliano y la Magdalena penitente. A través de esta metonimia, la penitencia, en la que
el deber se sobrepone al querer, permite la absolucion de Maximiliano y la simpatia del
publico.®® El discurso religioso en soporte republicano también se puede observar en El joven
Juarez cuando Benito replica el gesto de besar a la bandera cual si fuera un Cristo (figura 6).
El beso a la imagen, le dice Salanuvea, significa que “el devoto al besar una cosa inanimada
realiza el acto de mayor respeto y veneracion que pueda concebirse”. Cuando su padrino
intenta convencerlo por ultima vez de volver al seminario, Benito le recuerda que “el Dios
que usted me ensefid a amar, el dogma que me inculco de nifio, siguen siendo pilares de mi
fe”. Como ha podido apreciarse, el catolicismo fue un pilar del nacionalismo mexicano
sublimado que trasmind a la produccion filmica. No fue hasta EI Carruaje que se vislumbro
una critica mucho mas concisa respecto a la secularizacion de los bienes de la Iglesia y la

libertad de credos.?’

Figura 1. El Beso a la imagen

36 para profundizar en el vinculo estrecho entre la mentalidad catdlica y la filmografia de Contreras Torres
véase Julia Tufidn, “Sacrificio y resurreccidn en la muerte filmica (Contreras Torres, 1933, 1937, 1939, 1942)
de Maximiliano de Habsburgo”, en Iberic@/, nim. 4, pp. 63-77.

37 Camilo Esparza, un obispo, sostiene una amplia discusién con Judrez en la que el obispo intenta desacreditar
los argumentos que Judrez enuncia en cada intervencién que pobremente fundamenta Camilo. La secuencia
con el didlogo completo puede consultarse en Raspu2, Pldtica entre Benito Judrez y un cura, 07 de marzo del
2013, recuperado de https://www.youtube.com/watch?v=aBlbXgzqS6c (consultado el 02 de octubre de
2021).
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El 1° de agosto de 1950, la primera sintonizacion del XHTV-Canal 4 que pertenecia
a la familia O’Farril inaugur6é oficialmente el fendomeno televisivo para la Republica
mexicana transmitiendo el 1V informe de gobierno del entonces presidente Miguel Aleman
Valdés (1946-1952). Cinco afios mas tarde los unicos tres canales, XEWTV-Canal 2 y
XHGC-Canal 5, se unificaron para crear Telesistema Mexicano S.A., reemplazando el
esquema competitivo por el del monopolio y la television privada.®® Desde su incursion, la
television adoptd el discurso del progreso y de la modernizacion del pais, una quimera
conocida como el milagro mexicano.*® La poblacién mexicana lo experimentd como un
crecimiento econdémico intimamente asociado a la idea de que la fuerte presencia del Estado
equivalio a tener mayor democracia y, por ende, mayores oportunidades ¢;acaso se estaba
cumpliendo la promesa de la Revolucion? La poblacion asumia la democracia con
crecimiento econdmico y cambio social*® que la fusion de Telesistema Mexicano reflejo en

su ampliacion de cobertura territorial a nivel nacional entre 1955y 1968.4

38 Salvador Novo estuvo a cargo de analizar la viabilidad de una televisora publica como el esquema
implantado en Inglaterra, o el de una privada como en Estados Unidos. “La hora de la TV”, op. cit., pp. 297-
298.

39 Fernando Carmona, Guillermo Montafio, Jorge Carridn, Alonso Aguilar, El milagro mexicano, México,
Editorial Nuestro Tiempo, 1970.

40 Soledad Loaeza, “Modernizacidn autoritaria a la sombra de la superpotencia, 1944-1968”, en Erika Pani,
Nueva historia  general de Meéxico, México, El Colegio de Meéxico, 2010, p. 388.
https://cursoshistoriavdemexico.files.wordpress.com/2018/09/soledad-loaeza-modernizacic3b3n-
autoritaria-a-la-sombra-de-la-super-potencia-1944-1968.pdf

41 René Ledn Valdez, “La Telenovela histérica en México: apuntes para la construccién de un proyecto con
“beneficio social””, en Multidisciplina, Num. 18, mayo-agosto 2014, p. 129.
https://docs.google.com/viewerng/viewer?url=http://www.revistas.unam.mx/index.php/multidisciplina/arti
cle/viewFile/50698/45455
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La institucionalizacion cinematogréafica del juarismo

La necesidad de que el cine mexicano creara su propio repertorio visual, en el entendido de
que el poder de las imagenes yace en su valor simbdlico, se equipar0 a la necesidad por
normar un nacionalismo. El discurso institucional oficialista “ha capitalizado al cine de la
época de oro y a sus estrellas como un componente clave del patrimonio cultural de la
nacion”.*? Alargando la temporalidad del planteamiento anterior al estreno de Juarez y
Maximiliano (1934) y utilizando el concepto de patrimonialismo de Roger Bartra, es posible
analizar el andamiaje de exhibicion llevado a cabo por su distribuidora oficial, Columbia
Pictures, que posteriormente se convirtio en la distribuidora oficial de las peliculas de
Cantinflas, producidas por Posa Films, S.A. Estas retoricas también permiten comprender
que Juarez y Maximiliano, lo “mas grande producido hasta hoy”;* solo hubiera sido posible
con el apoyo “moral” del gobierno del general Abelardo Rodriguez. A través de las fuentes
hemerograficas que dieron cuenta del espectacular estreno, se aprecia el despliegue de una
elocuencia que prefigurd las expectativas del ptblico “que jamas imagin6é que en México
fuese fusilado un principe europeo, miembro de una de las casas reinantes de aquel

continente”.**

El Teatro Principal en Bellas Artes fue la sede del estreno de Juarez y Maximiliano,
una solemne velada programada a las 21:00 horas del 28 de junio de 1934. El precio de la

entrada al estreno fue de $5 —por primera vez—y en cartelera se mantuvo en $3. La presencia

42 E| patrimonialismo de Roger Bartra es una practica de intervencién gubernamental sobre las expresiones
culturales de un pais para administrar el patrimonio cultural privilegiando ciertas manifestaciones
nacionalistas a través de celebraciones espectaculares. México imaginado, op. cit., p. 8.

43 Cineteca Nacional, Expedientes Hemerogréficos, A-03058, Judrez y Maximiliano, “Nuestro suplemento
cinematografico”, f. 201.

44 Cineteca Nacional, Expedientes Hemerograficos, A-03058, Judrez y Maximiliano, “Mafiana se estrenard
“Judrez y Maximiliano””, f. 198.
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del elenco galardono el estreno, asi como la de otras figuras pablicas que provocaron el
reconocimiento de la exclusividad del evento. Se mont6 una exposicion adornada con Los
volcanes de fondo y la bandera nacional en el vestibulo del Teatro que presentaba figuras de
cera de los personajes del filme antes del estreno, y se calculé que por lo menos 80 mil
personas habian asistido a la exposicion.*® La venta de boletos se aument6 por la creciente
demanda: “lo mas granado de la sociedad metropolitana asistira a la velada, asi como
miembros prominentes del Gobierno y del Cuerpo diplomatico”.*® Un homenaje en el Teatro
Principal a los defensores de la patria se realizo el 20 de julio de 1934.*" Presidida por el
general Velazquez de 104 afios de edad, quien fue un soldado que combati6 a los franceses
durante el Segundo Imperio, cont6 con la representacién a través de los veteranos de guerra
de la Asociacion de Defensores de la Patria. Vestidos de gala presenciaron la audicién de la

Banda de Artilleria y a las 16:00 la exhibicion de Juarez y Maximiliano.

Un invitado fue el gobernador de Querétaro, Saturnino Osorio, colaborador en la
recreacion “fidedigna” de algunas secuencias, entre ellas el fusilamiento de Maximiliano.
Reuni6 a mas de mil hombres, casi todos descendientes de los chinacos que combatieron bajo
las 6rdenes de Riva Palacio, Corona y Escobedo. Para algunos sobrevivientes de aquellos

tiempos, la pelicula presentaba tal veracidad que en plena conmocién confundieron al actor

4 La exposicion estuvo a cargo del escultor Ignacio Asunsulo, compuesta por 20 figuras que no pudieron
montarse en su totalidad por las limitantes del espacio. Las figuras de Carlota y Maximiliano figuraban en la
misma, asi como la figura infante del pastor Benito. Decidié suprimirse la imploracidon de la princesa Salm Salm
ante Juarez. En Cineteca Nacional, Expedientes Hemerograficos, op. cit., “Mafiana se estrenara “Juarez y
Maximiliano””, f. 198. Para profundizar en el trabajo de Asunsulo véase Herrera Garcia, Emma Leticia, Elsie
Mec. Pahil Fanger y Citlali Salazar Torres, “El monumento a Alvaro Obregdn, arte y politica”, en Argumentos,
afo 22, num. 61, septiembre-diciembre 2009, pp. 193-219.

46 Cineteca Nacional, Expedientes Hemerograficos, op. cit., “Mafiana se estrena Judrez y Maximiliano”.

47 Ibid., “Los veteranos irdn con uniforme de gala” en El universal, 20 de julio de 1931. f. 203. Hay un error al
consignar el afio de publicacidon que deberia ser 1934 y no 1931.
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con el propio Mariano Escobedo saludandolo y recordando el pasado.”® La estacion
radiofénica X.E.W. presentd un concierto con un sketch de las hazafias de Porfirio, incluida
su fuga de la prision. Las controversias generadas y los desacuerdos por los elevados precios
se interpretaron en un rotundo éxito: los precios costearon la stper produccion que no paso

desadvertida gracias al debate sobre su contenido, demostrando asi su trascendencia.*®

La intervencion estatal organiz6 un cuerpo de méas de 200 policias para contener en
un perimetro de cinco manzanas, en la Ciudad de México, el rodaje de la entrada triunfal de
los emperadores. EI magno desfile fue protagonizado por soldados del ejército regular, de
armas de infanteria y caballeria. Contreras Torres dio suma importancia a la religiosidad de
Maximiliano y Carlota; de modo que fue instruido, por recomendacion del papa, en lo
referente a las ceremonias religiosas. Por primera vez fue grabado el érgano de la Catedral
acompafiado de un coro de mas de cuenta voces entonando el Himno Sagrado.*® El
esparcimiento del rumor sobre el supuesto origen noble de Medea de Novara, emparentada
con los Habsburgo,®® fue estratégico para impulsar la carrera artistica de la esposa de
Contreras Torres y cubrir con un halo de realeza la parafernalia palaciega minuciosa e
historicamente recreada.>> Como puede observarse, institucionalizar las representaciones
cinematogréaficas del juarismo implicd las necesidades e intenciones del Estado por regular

las coberturas de los imaginarios nacionalistas.

48 Ibid., “El archiduque Maximiliano de Hapsburgo [sic.] como sale en el cine”, f. 207.

4 Ibid., “Continta con éxito Judrez y Maximiliano, en El universal, 1 de julio de 1934”, f. 202.

50 pid., “Nuestro suplemento de “Judrez y Maximiliano””, f. 205.

51 “Medea de Novara, protagonista de la pelicula “Judrez y Maximiliano”, que desciende de antigua familia
vienesa, emparentada con los Hapsburgo [sic.]”, Ibid., f. 199.

52 Ibid., “El dia 28 se estrena “Judrez y Maximiliano””, f. 196.
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3.2 LAS DISIDENCIAS FILMICAS DE TEMA JUARISTA

En esta segunda seccion partiré de un planteamiento sencillo. El contexto de las industrias
audiovisuales en la segunda mitad del siglo se polarizd con la decadencia del cine de oro y
el auge de la television. La modernizacién del pais sostuvo un discurso de crecimiento
econdmico y la prevalencia de las clases medias invisibilizaron la desigualdad social. Dofia
perfecta (1950) es un claro ejemplo de un cine —critico con el neoconservadurismo
alemanista— surgido sobre cambios sociales y estructurales del pais. La postura de Alejandro
Galindo en esta cinta no es anticatolica, pero si va en contra del clericalismo en un momento
en el que las facciones catdlicas y conservadoras alemanistas retomaban nuevos aires.>® Los
formatos narrativos del cine mexicano, vaciados de contenido, necesitaban ser revitalizados
0 suplantados a traves de retdricas capaces de retomar y resignificar el nacionalismo
posrevolucionario que mantuvo fértil al cine durante mucho tiempo. Sobre el objeto de
estudio en cuestion, la institucionalizacion de las representaciones filmicas del juarismo fue
importante en las nuevas interpretaciones transnacionales, asi como la figura de Zapata y la
de los revolucionarios. Su consolidacion emergié de coyunturas sociales, politicas,
ideoldgicas y econdmicas fincando disidencias con el oficialismo. Sin embargo, durante este
periodo la censura intenté matizar las disidencias a través de discursos de apertura y las
representaciones filmicas del juarismo se convirtieron en manifestaciones coyunturales que

la oficialidad no pudo contener en su totalidad.

En América Latina el fenomeno televisivo se posicion6 como uno de los productos

audiovisuales mas consumidos. La telenovela se ha analizado como un producto cultural

53 Francisco Peredo, Isabel Lincoln Strange (coords.), Tinta, papel, nitrato y celuloide: Didlogos entre cine,
prensa y literatura en México (Miradas en la obscuridad), México, UNAM, 2010, p. 393 (version Kindle).
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porque a través de ésta desembocan sensibilidades que “pone[n] en juego performativo una
porcion sustantiva del drama humano, tal y como es vivido en sociedades que han venido
experimentando multiples, contradictorios y desiguales procesos de modernizacion”.>* La
cotidianidad de la poblacion se transformé cuando la television —el fendmeno de masas por
excelencia— penetro en la intimidad familiar modificando y haciendo eco de practicas y
moralidades; se volvio un dispositivo de significacion. Laura Bonilla sostiene que la
alteracion repentina de la rutina es el sino de la telenovela y su argumentacion.> Dicha
caracteristica estad presente en las telenovelas historicas de tema juarista, que insertaron
puntos nodales de quiebre para dar mayor dramatismo a la imaginacion historica en sus
tramas, haciendo del melodrama la tecnologia de sentimientos que domina la estructura

narrativa y estética de las telenovelas.*®

La censura en el cine —a la que también se afiadiria la de la television— siguiendo a
Algarabel, es la prohibicion de todo discurso considerado subversivo para la estabilidad
imperante. Con Jim McGuigan, la censura puede tener un caréacter patente o uno latente. En
el primer caso, se trata de vedar oficialmente los discursos. En el segundo, se corresponde
con estrategias de control subrepticias para regular la interaccion de los individuos en
determinados espacios. Christian Metz llama censura institucional a la de caracter politico
que emana del Estado en su forma patente. La econdmica refiere al control ejercido en el
circuito industrial de la produccion, distribucion y exhibicion de materiales audiovisuales en
funcién de su rentabilidad. La ideoldgica, continuando con Metz, es una censura

autoimpuesta que tiene connotaciones de tipo moral y es de caracter latente (que se relaciona

54 Espacios histéricos-espacios de rememoracion, op. cit., p. 367.
5 “La hora de la TV”, op. cit., p. 290.
56 Espacios histéricos-espacios de rememoracién, op. cit., ibidem.
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con la inercia de la religion o la pulsion que aborda Julia Tufidn). Este conjunto de préacticas
manifiesta procesos de significacion cuyos contenidos atienden a momentos vy
preocupaciones concretos. Algarabel le Ilama semiosis a los sucesos, contingentes, que
permiten hablar al entorno de un producto audiovisual de manera que puedan develar algunas

de las retoricas de la filmografia de tema juarista.®’

El papel de Hollywood fue fundamental en la difusion internacional de héroes
nacionales, pero no responsable de la semiosis en torno a ellos. A traves de jViva Zapata!
(1952) de Elia Kazan, el Caudillo de Sur trascendié fronteras en el imaginario colectivo hasta
fundar el Zapata western. Las implicaciones politicas que definen al subgénero permiten
identificar la atraccion de la juventud “protorevolucionaria” de izquierda por su figura en la
produccion cinematografica de los sesenta, principalmente.>® Raffaele Moro recupera una
cita del critico Enzo Natta escrita en 1968: “La historia contemporanea esta presente. En estas
peliculas son evidentes el despertar de los pueblos del Tercer Mundo, la rebelion de los
desposeidos y de los guetos negros, la guerrilla, la reaccion violenta al colonialismo, el
Congo, Angola y América Latina”.%° Con esto ejemplifica que los Zapata westerns permitian

a las clases subalternas identificarse con los subversivos protagonistas. Con la figura de

57 Montserrat Algarabel, “La prohibicién de la alteridad: de los westerns revolucionarios en México”, en La
Revolucion Mexicana en el cine, op. cit., pp. 263-285.

58 Eduardo de la Vega Alfaro y Hugo Lara Chavez (coords.), Zapata en el cine, México, Editorial Paralelo,
Cineteca Nacional, 2019, p. 199.

5 La revista del Cinematografo, diciembre de 1968, citado por Gian Piero Brunetta, guida alld storia del cinema
italiano, 2003, p. 257, ibid., p. 225.
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Juérez, en el auge de los Zapata westerns, sucedié un simil gracias a la cinta de la WB, que

impacto internacionalmente con su premier en Bellas Artes® y a nivel mundial.®*

Si, siguiendo a Hugo Lara, el gran tema de la Revolucién mexicana en el cine es la
traicion,®? en el cine con tematicas juaristas de segunda mitad de siglo debe ser la resistencia.
Tal como la mitificacion de Zapata hizo de su muerte a causa de la traicion un hito en el cine,
en el caso de Juérez las diversas facetas de su vida, por las que se convirtio en simbolo, tienen
en comun la resistencia. Vera Cruz (1954) enfatiza la representacion de los juaristas quienes
luchan y mueren por una causa. Uno de ellos es capturado y antes morir grita jLarga vida a
Juarez! Esta consigna se rastrea desde Juarez de la WB cuando los juaristas, antes de ser
fusilados, se resguardan detras del poncho que los viste que tiene escrita la leyenda Viva
Juarez (figura 8), desafiando al Segundo Imperio. Con el éxodo de Juérez, El carruaje adopt6
caracteristicas del relato eépico e hizo de su travesia la maxima expresion de la resistencia del
pueblo mexicano subyugado por el imperialismo. Esta telenovela y Aquellos Afios abordan
con secuencias ejemplares el tema de la libertad de cultos y la desamortizacion de los bienes

de la Iglesia en donde la justicia adquiere connotaciones criticas y de rebelion.

80 “paul Muni y Bette Davis en Judrez. Gran “premiere” el 23 de junio en el mejor teatro de la América Palacio

de Bellas Artes”, Cinema Reporter, 16 de junio de 1939. En Cineteca Nacional, Expedientes Hemerograficos,
C-02786, “Juarez”.

61 L3 televisidn italiana transmitié la cinta de William Dieterle que “desarrolla la historia del lamentable
reinado de del emperador Maximiliano en México y de su oponente principal, Benito Juarez” en “Impacta
en ltalia viejo filme sobre Benito Juarez”, El sol de México, 12 de octubre de 1986 (negritas mias) y “Judrez se
Estrenarda en 13 ciudades Latinas” Cinema Reporter, no. 41, 23 de abril de 1939. Ibidem.

62 Zapata en el cine, op. cit., p. 45.
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Figura 2 Momento antes del fusilamiento
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La telenovela

La telenovela historica en México incursiond con Sor Juana Inés de la Cruz (1962), gracias
a la colaboracion de los mas reconocidos impulsores de este género, Ernesto Alonso y Miguel
Sabido, quienes se encargaron del proyecto que demandaba la produccién de 12 telenovelas
histdricas anuales con 40 capitulos cada una.®® Sor Juana se enfrent6 a la inminente censura
gubernamental de LApez Mateos que vigilaba desde cualquier angulo el cumplimiento de la
moralidad imperante en la época.®* Sin villanos ni conflictos, Sor Juana fracaso haciendo de
la Décima Musa un relato soso y acartonado. Posteriormente, Ernesto Alonso convocé a
Guadalupe Duefias y Margarita Lopez Portillo, que se encargaron del libreto de Carlota y
Maximiliano, la cual sali6 al aire en 1965. Guadalupe Duefias era tataranieta de una dama de
honor de Carlota® y, en palabras de René Ledn, su genealogia cobrd un peso decisivo en el
tratamiento del personaje de Juarez al convertirlo en el villano que impidi6 el amor entre los
emperadores.®® Los productores Ernesto y Miguel Aleméan Velasco asistieron a Los Pinos
atendiendo el llamado de Gustavo Diaz Ordaz, quien considerd que se habia desvirtuado la
historia. De los 80 episodios planeados, la telenovela tuvo un final abrupto en el episodio 51
en un intento por resarcir a Judrez: “Cuando termino la telenovela nos llamo el presidente y

nos felicito”.%”

83 Virginia Bautista, “Personifica Judrez de carne y hueso”, Excelsior, 26 de mayo de 2013.

4 No se abordaron sus problemas con la Inquisicidn, ni su sentimentalidad por las virreinas. “Fue imposible
hallarle villanos ni conflictos a la monja poetisa”, en La telenovela histérica en México, op. cit., p. 133.

8 Miguel Sabido, El tono. Andanzas tedricas, aventuras prdcticas, el entretenimiento como beneficio social,
Difusion Cultural, UNAM, Serie el Estudio, 2002, p. 169.

81 a telenovela histérica en México, op. cit., p. 134.

67 La Redaccién, “Ernesto Alonso y su segunda telenovela sobre Sor Juana”, Proceso, 08 de agosto de 2007.
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Consecuentemente los mismos productores presentaron en 1967 una telenovela que
abordd desde la Constitucion de 1857 hasta la Revolucién mexicana. La tormenta® “fue un
parteaguas en el mundo: esa fue la primera telenovela con una conciencia historica. Ya tenia
un planteamiento ideoldgico, un discurso, una propuesta clara del efecto social que podia
tener una telenovela”.% El indigenismo y el mestizaje convergen en el personaje principal,
Gabriel Paredes, un indigena de Oaxaca que logra superarse gracias a la labor alfabetizadora
de Lorenza, para unirse a las filas de Judrez y posteriormente a las de Diaz: “la historia era
la vida de Juarez desde el punto de vista de un humilde soldado juarista”,’® interpretado por
Ignacio Lépez Tarso. Esta historia se convirtio en el preludio de El carruaje, la primera

telenovela histdrica a color en donde el personaje principal, por fin, fue Juarez.

Raul Araiza dirigio El carruaje (1972) convocando una parte del elenco de La
Tormenta. Juéarez se vuelve un personaje complejo dentro de una narrativa con tintes épicos:
El carruaje es el simbolo del éxodo, de la presidencia legitima e itinerante de Juarez que
enfrentd al Segundo Imperio en una aventura a lo largo del pais; su vida fue representada
como el devenir del sacrificio por la patria mexicana, lo que recuerda al guion
cinematogréfico de Miguel Asturias del mismo afio. En una entrevista para Excélsior, José
Carlos Ruiz, refleja la conciencia de haber personificado a un Juarez que se habia consumado
como “una efigie de cemento, de bronce, inmovil, sin sentimientos, como nos ensefiaron en
la primaria y la secundaria”. El presidente de carne y hueso, que podia amar y llorar, resulto
mas convincente que el historico, porque “la preocupacion de los productores era hacer de

Juarez un personaje popular, querido, que la gente lo reconociera como un igual”. Algunas

%8 De 91 capitulos con una duracién de 30 minutos cada una, de lunes a viernes a las 6:40, cuando toda la
familia estaba reunida.

8 g telenovela histdrica en México, op. cit., ibidem.

70 “personifica Judrez de carne y hueso”, op. cit.
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cartas de la correspondencia entre Juarez y Margarita se retomaron en la telenovela cuando,
por ejemplo, a éste le preocupa la integridad de su familia en su camino a Saltillo.”* Esta
reinterpretacion de Juarez lo llevd a encabezar un desfile del 16 de septiembre, ordenado por
el secretario de Defensa, en donde, personificado como el Benemérito, José Carlos Ruiz
recibio elogios de la gente y hasta cartas pidiéndole ayuda. “Pero si yo no soy Juarez”,
insistio.”?

En su formato original, El carruaje contaba de 44 capitulos de una hora, pero la
version mas comercializada de Televisa, editada para la conmemoracion de 2006 y luego
distribuida en 2010, fue reducida a 11 horas y retransmitida por TV-UNAM.” Las
convenciones clasicas del melodrama fueron sustituidas por la épica para reinstaurar a Juarez
(el personaje televisivo) como héroe,’* que cambid la silla presidencial por el carruaje.
Indudablemente el trabajo de José Carlos Ruiz es fundamental en la reconstruccion de un
nuevo Juarez. Quizas aquel 16 de septiembre, “teniendo a Juarez en persona”, pudo haber
sido de las conmemoraciones patriotas mas entrafiables para la poblacién, si no es que la mas

en los dltimos tiempos.

1 Extraido de Jorge Tamayo, Benito Judrez. Documentos, discursos y correspondencia, Editorial Libros de
México, México, 1972, t. 8, cap. XCVIII, p. 9 (v.e.) en Patricia Galeana, La correspondencia entre Benito Judrez
y Margarita Maza, México, Secretaria de la Cultura del Gobierno del Distrito Federal, 2006, p. 38.

72 “personifica Judrez de carne y hueso”, op. cit.

3 Espacios histéricos-espacios de rememoracion, op. cit., p. 43.

"4 Ibid., p. 388.
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El cine durante el régimen de Echeverria

Mediante un decreto, la Comision Nacional para la Conmemoracion del Fallecimiento de
don Benito Juarez convirtio 1972 en el Afio de Juarez. Esta misma presentd a través del
Banco Nacional Cinematografico S. A., el cortometraje animado Juarez, de Juan Ramon
Arana. El Banco Nacional Cinematografico extendio una invitacion a las productoras para
conmemorar la efeméride a cuyo llamado acudié Felipe Cazals con Aquellos Afios,

coproducida por Estudios Churubusco y Cinematografica Marco Polo.

Este fue uno de los cineastas mas activos en el sexenio echeverrista que fue parte de la
generacion interlocutora del Estado integrada por jovenes intelectuales, artistas y diversos
profesionistas a través de los cuales se fomentd el didlogo y la critica. EI ambito
cinematografico se habia permeado del impacto de la Nouvelle Vague;”™ fenémeno que
Cazals conoci6 de cerca tras estudiar en el Institut des Haustes Etudes Cinématographicues.
Los cine-clubes, espacios propicios para el intercambio de ideas e impulsados por los jévenes
espafoles transterrados, habian alcanzado popularidad a la par de la nueva ola francesa. El

Estado mexicano encauso esta transicién del cine hacia su retérica oficial.”®

75 Los estragos de la Segunda Guerra Mundial habian sumergido en una crisis social y econémica a la sociedad
parisina. Hacia el final de la década de 1950 surgio la nueva ola francesa cuando algunos criticos de la revista
Cahiers du cinema cambiaron la pluma por la lente. Comenzaron a fomentar y dirigir un cine de autor haciendo
una ruptura con el cine de qualité, es decir, con los paradigmas del cine —buena parte de corte
propagandistico— que les precedia. Este cisma buscé expresar el sentir parisino en nuevas formas de
representacion pues las normativas tradicionales limitaban la libertad del autor. No habia reglas, no habia
censura.

76 Desde que Echeverria era subsecretario de gobernacién en la administracién de Diaz Ordaz, su hermano
Rodolfo fue nombrado presidente del Consejo de Administracion del Banco Nacional Cinematografico (BNC).
El Sindicato de Trabajadores de la Produccién Cinematografica (STPC) organizd el Primer Concurso de Cine
Experimental en 1965 aprobado por el BNC. “Parecia, hacia 1964, que varias personas concordaban en pensar
que algo debia cambiar realmente en el cine mexicano.” La apertura cinematogrdfica, op. cit., p. 59. El primer
lugar del concurso fue la cinta de Rubén Gamez, La formula secreta (Coca-Cola en la sangre), con una estética
y tematicas experimentales que exploraron la idiosincrasia del mexicano. Juan Rulfo escribié el texto que
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Dicha retorica se apuntalo en el tercermundismo que abanderé el gobierno con una
version del Tercer Cine mexicano.’’Aquellos Afios no fue la cinta mejor lograda de Cazals ni
de las politicas cinematograficas que impulsaron al cine historico.’® Sin embargo, al concebir
este largometraje como objeto de comunicacion es posible atisbar factores de nuestro interés.
Al inicio del capitulo se plantearon las connotaciones del uso sistematico del cine historico
en la época de Echeverria; en ese sentido, la Guerra de Reforma y la Intervencion francesa
se volvieron episodios esenciales de la historia oficial en los que la nacién fue dirigida por
un lider de extraordinarias cualidades que se enfrenté a los peligros de la involucion y la
presion extranjera. Los esfuerzos por equiparar a Judrez y a Echeverria se cristalizaron en la
cinta tanto estética como discursivamente. En el plano iconografico, al despojar a Juarez de
su tradicional levita’ y mostrarlo con mangas remangadas sosteniendo un vaso y un cepillo
de dientes (en vez de la pluma y el papel), se construyd una estética de informalidad para
humanizar a Juarez y asi poder aproximarlo a la figura de Echeverria. Este parangén se
sostiene hacia el final de la pelicula cuando Juarez dicta un discurso anacrénico que hace una

referencia clara a la politica tercermundista del gobierno de Echeverria y a su simpatia al

acompania a la imagen al que le dio voz el poeta Jaime Sabines. Esta pelicula fue uno de los ejemplares que
surcé el rumbo de la cinematografia en el régimen de Echeverria.

7 |srael Rodriguez Rodriguez, “El taller de cine de octubre: teoria y practica del cine militante en el México de
los afos setenta”, tesis de maestria, UNAM, 2016, p. 31.

78 para la critica y el propio Cazals, Aquellos Afios fue un fracaso rotundo. En una entrevista realizada por Israel
Rodriguez, el director declaré que: “Nos pidieron que metiéramos todo en una sola pelicula. En dos horas
tenias que meter no solo a todos los héroes de la patria, sino a toda la tradicidn liberal y, para acabarla, a todo
el Tercer Mundo”. De aqui que Aquellos Afios fue recordada por lo forzado y anacrénico que resulté el ultimo
discurso de Juarez: “En un mondlogo, el héroe de la patria alerta sobre la amenaza que se cifie sobre los
pueblos colonizados y explotados por las potencias imperialistas que, sedientas siempre de los recursos de
sus antiguos territorios, no cesaran en sus intentos de continuar el saqueo colonial”. Israel Rodriguez, “El
nuevo cine y la revolucion congelada. Una historia politica del cine mexicano en la década de los setenta”,
tesis doctoral, El Colegio de México, 2020, pp. 253-254.

7® Convertida en si misma como simbolo de la transicién hacia un Estado civil abandonando el esquema del
gobernante militar. Esta caracterizacidn estd en la secuencia cuando Juarez es interceptado en su carruaje e
interrumpido mientras se lavaba los dientes. Recuperada en el capitulo 2.
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bloque de los No Alineados en la Guerra Fria. La cinta convirti6 “a Juarez y sus
correligionarios liberales y su lucha en antecedentes directos no solo del régimen

revolucionario institucional sino del propio Luis Echeverria”.&

Los esfuerzos conjuntos de Carlos Fuentes y de José lturriaga por adaptar un
argumento acorde al cine de autor que impulso el Estado para “participar con materiales

»81 resultaron en una

cinematograficos “estéticos” a la retorica y a las tacticas de apertura
experimentacion técnica, estética, argumental y discursiva. Esta apertura cinematografica
quedaba manifiesta en la innovadora critica con la que los cineastas se hacian participes en
el proyecto nacional filmico. Aquellos Afios es un experimento narrativo y utiliza la satira en
ciertas secuencias que le interesa criticar.®? Gracias al empleo de la satira la pelicula logro
marcar una concisa distincion entre los personajes pertenecientes al panteon liberal,
destacables por sus atributos positivos, y l0s personajes historicos “asociados a la involucion

politica” 8

8 Invocando al pasado: cine histérico y Estado en México (1971-1976), op. cit., capitulo IV.

81 | g apertura cinematogrdfica, op. cit., p. 28.

82 La mayor parte de las criticas van en contra del clericalismo y del imperialismo. En una secuencia ejemplar,
Cazals no necesité de los didlogos para satirizar el pasado: Los emperadores se dirigen a la ciudad de México.
Al interior del carruaje los acompafian Tomas Mejia y otro general que yace dormido con la boca abierta. Los
cuatro se mueven al ritmo incdmodo de la cabalgata mientras el ruido del galope y el polvo del camino invaden
su interior. Con semblante serio y embarazoso, Carlota y Maximiliano observan a Tomas Mejia sacar su itacate,
se prepara un taco y al percatarse de que Carlota lo observa hambrienta se lo ofrece con la mano y ella lo
devora. Garcia Riera menciona que “no es casual que los mejores momentos [de la pelicula] sean casi siempre
escenas donde nadie dice nada.” En Garcia Riera, Historial Documental del Cine Mexicano, p. 75 en Cineteca
Nacional, Expedientes Hemerograficos, A-00383, “Aquellos Afios”.

8 Invocando al pasado: cine histérico y Estado en México (1971-1976), capitulo IV, op. cit.
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Entre Hollywood y la percepcion italoeuropea

Del cine devienen las construcciones imaginarias mas poderosas de una nacion;3 imagenes
capaces de legitimar, pero también de cuestionar y desequilibrar el status quo. Por ello, la
censura se adhirio al cine —entendiendo que se trata de una industria regulada por instancias
estatales— para la conservacion de la retorica oficial. En tanto que la retérica de un filme,
mismo que opera dentro del circuito de la industria, no es mas que los mecanismos
predispuestos para garantizar una determinada apreciacion de la audiencia.?® En la
decadencia del cine de oro, tal parece que la industria durante los afios sesenta se preocupd
por preservar un estado de cosas benigno al proyecto de nacién y convirtid a la censura en
un dispositivo de control que da cuenta de la semiosis en torno la identidad nacional

mexicana.

La industria experimentaba una crisis por la deficiente infraestructura para abastecer
el mercado de peliculas, aumentando el nimero de cintas enlatadas.®® La produccion
nacional no superd las 44 cintas en 1965, opacadas por el acaparamiento de las peliculas de
Francia y Estados Unidos, condicionando restricciones totales o parciales en la distribucion
y exhibicion los spaghetti western en el pais.” Su censura no se limit6 a lo estrictamente

econdmico sino que conflictuaban la moral nacionalista debido a su estética de la violencia.

84 Una nacidn es definida como tal cuando posee la capacidad imaginarse con rasgos afines que le permiten
cohesionarse soberana y comunalmente. Comunidades imaginadas, op. cit., pp. 23-25.

8 Montserrat Algarabel recupera de Christian Metz los tres tipos de censura: la politica (institucional), la
econdémica y la ideoldgica-moral (prohibiciones autoimpuestas, autocensura). La Revolucion mexicana en el
cine, op. cit., p. 265.

8 |a produccién, distribucidon y exhibicidn representaron un problema que agravd la experiencia
cinematografica de la audiencia mexicana.

87 Corre Cuchillo Corre! y El halcén y la presa no fueron estrenadas en México. El 1966 hubo un intento por
lograr una colaboracién conjunta con Italia que el director de Cinematografica, Mario Moya Palencia, no logré
consolidar. Era menester rescatar a la industria mexicana impulsando la produccién de su propio cine antes
que distraer los esfuerzos en la exhibicién de peliculas extranjeras.
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Esto no necesariamente afectd a la buena recepcion del spaghetti western e, incluso, la
exhibicion tardia de algunas cintas se prolong6 hasta 22 semanas.® Segun Garcia Riera, el
mercado mexicano no era de interés para la industria italiana, lo que explicaria el retrato
descuidado y ofensivo que de los mexicanos hacian;® pero figuras comprometidas de la
industria como Sergio Sollima, demostraron que se podia hacer politica rondado un

western.°

Corre, Cuchillo, corre! y El halcon y la presa fueron recibidas por una generacién de
jévenes que habia alcanzado un nivel de politizacion muy contestatario hacia el 68. En la
segunda cinta, el argumento original se desarrollaba en la isla de Cerdefia, simbolo del
tercermundismo italiano.®! El cubano Tomas Milian interpretd a mexicanos en los spaghetti
y Zapata westerns como Cuchillo Sanchez,®? que se destacan por pertenecer al
subproletariado, clase social que nunca habia protagonizado un western,®® volviéndose una
reivindicacion de las culturas subalternas. Con estos simbolos, la semiosis en torno al 68

derivo en un arma de doble filo pues la censura del subgénero en México no evito el rotundo

8 | a Revolucién mexicana en el cine, op. cit., p. 260. De la Vega Alfaro, a partir de Garcia Riera, recupera que
en el decenio de 1960 la proliferacion de los westerns se reflejé en las 22 producciones, conocidas como chilli
o enchiladas western. Ibid., p. 247. Faccia a Faccia (1967) se estrend hasta 1975, cuando la industria ya estaba
consolidada. En el expediente 282/445 del archivo de la Direccidn de Cinematografia de RTC: existe un informe
de supervision que recomienda clasificar esta pelicula para adultos por ser “bastante mediocre y bastante
forzada”. Ibid., p. 279 (Nota 34).

8 Emilio Garcia Riera, México visto por el cine extranjero 1941-1969, México, Era, Universidad de Guadalajara,
Centro de Investigaciones y Ensefianzas Cinematograficas, 1988.

% | @ Revolucién mexicana en el cine, op. cit., p. 146.

9 para profundizar en la importancia de este enclave simbélico, revisar la nota 60 del capitulo Raffaele Moro,
“De la Sierra Maestra a la Sierra Madre: la aventura de la Revolucién y el “largo 68” italiano”, en La revolucion
mexicana en el cine, op. cit., p. 174.

92 E| propio Sollima en un documental expresa su deseo de presentar al mundo a los héroes del tercer Mundo.
En Westerns, italian style, de Patrick Morin, Estados Unidos, Blue Underground dvd/WRW, 1968. En palabras
de Montserrat Algarabel, Cuchillo se vuelve el portavoz politico para legitimar las acciones de los oprimidos y
las defiende como un derecho para hacer justicia; “su adhesién a la revuelta legitima rescata el caracter
subversivo y emancipador del verdadero hecho histdrico.” Ibid., pp. 280-283.

9 Cuchillo, “personifica la ética propia de la cultura de “los de abajo”, ibid., pp. 147-148.
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fracaso para sosegar las disidencias ideoldgicas en la sociedad de clase media, que
simpatizaba con el discurso de los spaghetti westerns. Esto replica la nocion de Garcia Riera
y demuestra que las licencias para cometer anacronismos o0 inexactitudes historicas se
justifican por el compromiso social y politico de los involucrados en los spaghetti westerns

de tema juarista.

El nivel de politizacion alcanzado en los westerns a la italiana definid, a su vez, el
Zapata western, que a pesar de su nombre, jamas hizo referencias directas al personaje
historico. Para Moro la filmografia de este género utiliza los “equivalentes de Zapata”®*
apelando a la potencia de su figura; es la misma ubicuidad del héroe como en el uso de Juérez.
Tanto los Villa films como los Zapata westerns se apropiaron de la historia de la Revolucién
de México dando lugar a subgéneros con el nombre de héroes nacionales. Como se ha
demostrado hasta ahora, la importancia de Juérez para la historia nacional e internacional se
reflejo en la extensa filmografia producida a lo largo del siglo XX con distintas
connotaciones; pero que no ha sido posible contener en una categoria como Juarez western,
ni siquiera la de cine juarista. Esto manifiesta la complejidad que implicé el uso de la imagen
de Juarez y su apropiacién en el cine y las telenovelas. La importancia de concebir a la
filmografia de tema juarista desde el concepto de cine transnacional permite analizar el

proceso de construccion de la identidad nacional mexicana a través de la alteridad

cinematogréfica.

En los capitulos anteriores se analizo la cinematografia de tematica juarista desde su

etapa primitiva con el cine de vistas hasta la filmografia que conmemoro el afio de Juarez

9 Raffaele Moro, “Zapata y sus “equivalentes” en el western a la italiana (1966-1971)” en Zapata en el cine,
op. cit., pp. 197-229.
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con el interés de revelar sus formas de representacion del pasado. La investigacion partio del
rastreo y analisis de los rasgos de la estética liberal decimondnica y de una tradicion literaria
exogena que dieron sustancia a las primeras cintas de tematica juarista. El cine de vistas
adoptod un caracter testimonial y apresuradamente masivo que le permitié encabezar la
representacion, construccion y difusion de los imaginarios colectivos. Durante el porfiriato,
el cine silente de tematica juarista se cristalizd en formas con estrechos paralelismos al culto
civico de Juarez recientemente instituido por el régimen de Diaz. La estatuaria se volvio un
recurso sumamente efectivo en la constitucion de las vistas de caracter conmemorativo.
Cuauhtémoc y Benito Juarez (1904) fue el primer material filmico que abord6 una tematica
juarista aludiendo a dos de los héroes constitutivos de la genealogia liberal decimondnica que
construyeron a la nacion mexicana en el imaginario predominante durante el porfiriato.® En
el ambito germanico, la historia del Segundo Imperio despertd curiosidades produciendo dos
cintas extranjeras y una vasta literatura creando estereotipos y adecuaciones narrativas
provenientes de una asimilacion ficcionalizada sobre la historia de México que impacté en

el imaginario nacionalista mexicano.

El nacionalismo cultural,®® emanado de la Revolucion mexicana, fincé imaginarios
con la ayuda del cine. En este contexto la industria cinematografica mexicana se afianzo y
comenzo el apogeo del cine historico-patridtico con el estreno de Juarez y Maximiliano
(1933); cinta que pauto ciertos paradigmas narrativos en la cinematografia posterior gracias
al influjo de obras como la de Werfel o Maximiliano emperador de México. Posteriormente

se realizd un analisis del lenguaje filmico partiendo de la premisa de que cada género

% Marce Rogelio Jiménez, “La creacidn de una genealogia liberal”, Historias, nim. 5, enero-abril de 2002, pp.
27-51.

% Ricardo Pérez Montfort, “Nacionalismo y regionalismo en el cine mexicano 1930-1960. Algunas reflexiones”
en Revista Chilena de Antropologia Visual, No. 25, julio 2015, pp. 17-29.
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cinematogréfico instituye formas de narrar —y por tanto formas de representar— el pasado. En
funcién de lo anterior se estudié el corpus de la filmografia de tema juarista a partir de los
tres generos que abordaron el juarismo: biopic, melodrama y western. El género biografico
se vinculo estrechamente con el mito heroico y, especificamente, con la génesis del héroe
que manifesto su maxima expresion en El joven Juérez. La humanizacién del héroe se forjo
como una alternativa narrativa para abordar la biografia de Juarez, misma que adoptdé un
caracter impenetrable al ser construida con el peso de una tradicion oficialista encargada de
idealizar la trayectoria del Benemérito. Como parte de la programatica nacionalista, la figura
heroica de Juarez se apuntal6 sobre el celuloide como un eje de anclaje narrativo en torno al
cual se asimilaron las tramas; es decir, la valoracion del conjunto de un filme estuvo normada
por todo aquello que encarna Juarez como simbolo nacional aun cuando su presencia no fuese

tangible en la mayoria de las cintas.

El melodrama fue el género mas socorrido en la época de oro del cine mexicano -y
en el cine de tema juarista— por las formulas que posee para activar, y sobre todo exaltar, la
emotividad de la audiencia. Esta particularidad se correspondié muy bien con el repertorio
del nacionalismo posrevolucionario que buscaba consolidar la identidad nacional por medio
de la activacion (y creacién) de sentimientos compartidos por el pueblo mexicano. El furor
patriotico, el reconocimiento de las hazafias heroicas, la celebracién de la independencia y
de la soberania nacionales, fueron elementos buscados por el melodrama a través del empleo
de relaciones antagdnicas que contrastaban —y de paso instruian— los valores morales que
debian regir a la sociedad mexicana reificados en Juarez. El patetismo convirtio el devenir
de Maximiliano y de Carlota en una especie de martirio cristiano con una recepcion muy

positiva en una sociedad que tenia profundamente arraigado el catolicismo. El desarrollo del
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melodrama transitd hacia nuevas formas de representar el pasado con el apogeo de la
telenovela histdrica, separandose de las convenciones clasicas del cine histérico que se
habian limitado a presentar un pasado sin ahondar en explicaciones causales (porque al cine
no se le exige la rigurosidad del quehacer histdrico, su funcion es otra). Aquellos Afos fue
un melodrama juarista divergente, que utiliza la critica y recursos satiricos precisos y

sumamente contundentes desde los primeros minutos del largometraje.

A partir de la segunda mitad del siglo XX, el western también exploré una alternativa
narrativa empleando el poder ubicuo de Juérez. El spaghetti western fue mucho més alla del
uso del presidente oaxaquefio, sin importar las precisiones historicas, para narrar historias al
tiempo de evidenciar criticas sociales con mayor resonancia en su actualidad que sobre la
percepcion del pasado. Las divergentes miradas exdgenas sobre el juarismo posibilitaron un
ejercicio de introspeccion sobre el ser mexicano que encausd mas cuestionamientos —
legitimos, valdria la aclaracion— que certezas sobre lo genuinamente constitutivo de la
identidad nacional. Lo anterior, cabria sefialar, manifiesta la versatilidad del nacionalismo en

tanto que realidad cultural.
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CONCLUSIONES

Esta investigacion es el primer esfuerzo por recopilar, ordenar y estudiar la filmografia de
tema juarista desde su etapa silente hasta la conmemoracion de los 100 afios de la muerte de
Benito Juarez. Entre 1904 y 1973 se produjeron aproximadamente 40 materiales filmicos que
refieren a la vida de Juarez, la Guerra de Reforma o al Segundo Imperio. Este conjunto de
cintas que comparten la tematica historica necesitaba ser analizado bajo una metodologia
expedita que permitiera examinar la totalidad del corpus. Un anélisis minucioso de cada
pelicula se apetece porque cada una es una puerta que conduce a un camino distinto al pasado
y a su presente, sin embargo, ese camino no puede recorrerse en tan pocas paginas. Al
seccionar la filmografia en tres géneros cinematograficos fue posible penetrar en las
representaciones cinematogréaficas, identificar las especificidades de su lenguaje filmico y
concluir que cada genero interpreto el juarismo con diferentes propuestas. Para entender el
fundamento de las diversas representaciones del juarismo fue ineludible el estudio de su
contexto. Esta forma metodoldgica de proceder resultd de gran utilidad para enfrentar el

analisis de un corpus tan voluminoso.

A lo largo de estas paginas fue posible demostrar que la sincronia entre el cine de
tema juarista y el nacionalismo oficialista mexicano, en tanto que referente de lo identitario
mexicano, devino en una relacién versatil y reciproca que construyé a lo largo del tiempo
modos cinematograficos de pensamiento histérico que implicaron constantes
resignificaciones de las concepciones oficialistas sobre Juarez y la identidad nacional. El cine
como fuente para la historia es un acto de comunicacion que plasma sobre si la percepcion
gue una sociedad tiene sobre la realidad. El potencial de la construccion filmica de Juarez

para asociarse con identidades colectivas demostré su agencia en diversos contextos. El cine
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hizo uso de este potencial, pero también construyo nuevas formas de imaginar a Juarez: mas
alla del éxito o del fracaso en taquilla de una pelicula, la emotividad que detona en el
espectador es privativa del cine; y es esta propiedad la que posibilité imaginar a un Juarez
acicalandose, un gesto para humanizarlo. Este ejemplo, como qued6 demostrado, fue crucial
para comprender los artilugios del cine en manos de un Estado que pretendio sosegar las

aguas en medio de una crisis econdémica, politica y social.

A través del estudio del cine de tematica juarista también pudo observarse que el
nacionalismo mexicano de corte oficial se transforma en la medida en la que es promovido
por el régimen; pero también se transforma cuando es reinterpretado por el cine e, incluso,
por el cine con pretensiones nacionalistas fomentado por el gobierno. Asimismo, quedd
demostrado que el pasado es ductil al resignificarse constantemente, en cada filme y en cada
telenovela. Por esta razon, el estudio del cine historico es fundamental para comprender las
concepciones nacionalistas sobre el juarismo. El cine es una forma de darle sentido al pasado

y posee sus propias formas de construccion de memoria.

Nos encontramos ante un momento historico que nos permite hablar y justificar la
importancia de Benito Juarez asi como su atemporalidad o trascendencia en la historia. El
Benemérito de las Américas es figura clave en el imaginario nacionalista priista y a lo largo
del tiempo se convirtid en la encarnacion del presidencialismo mexicano. Durante la
trayectoria del régimen priista en el poder, por mas de 70 afos, la figura de Juarez se
encapsulo y atravesd un proceso paulatino en el que su figura fue desprovista de un
simbolismo operante y vigente; este anquilosamiento no impidid la continuidad de su culto
civico, que desde los tiempos porfirianos se instituyd. La conmemoracion del Benemérito en

1972 es muestra de esa resistencia anclada en la cultura politica mexicana, que reitera la
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consagracion de Juarez como héroe en el pantedn civico a pesar de que Aquellos Afos, la
gran obra cinematografica para rememorarlo, fue un rotundo fracaso. Esto no solo demuestra
la atemporalidad de su imagen pétrea, sino que el cine, y consecuentemente la television, son

soportes con una extraordinaria fuerza retorica capaces de actualizar su imagen.

¢Qué es lo que convierte a un simbolo tan trascendente como lo es Juarez en una
imagen persuasiva? Hace un momento plantee que el cine es uno de los recursos mas
efectivos para potenciar simbolos por la fluidez de su lenguaje, la emotividad que detona, la
inmediatez con la que viaja el mensaje o por su cualidad fabulatoria capaz de construir
narraciones convincentes, algo que estipula A. J. Greimas con el contrato de veridiccion:
“aquello que establece y define a una comunidad como tal, es también aquello que permite a
esa comunidad recibir ese discurso como veridico y, a la vez, realizarlo”.! Este acuerdo
implicito resulta de convenciones que definieron a la filmografia de tema juarista y abren un
universo cultural a partir del cual podria analizarse este cine. Si se hubiese pintado en la
época de Santiago Rebull un retrato de Juarez con lagrimas, inmediatamente el extrafiamiento
provocaria un rechazo de la sociedad descartando a la pintura como un retrato verosimil del
mandatario. En pleno siglo XX, ni El Joven Juarez se dio la licencia de representar un solo
Ilanto del pastor oaxaquefio, que desde nifio fue predestinado por su madre a no hacerlo. La
tormenta desaté la afliccion de Juarez tras la muerte de Margarita Maza y preparé el telon
para el indiscutible éxito de EIl Carruaje, el Juarez mas aceptado y querido por la comunidad

de televidentes que lo ovacion0 “en vida”.

Durante el régimen echeverrista los usos de la imagen cinematografica de Juarez

demostraron la eficacia del cine en la cultura politica relacionado con la memoria historica;

! Algirdas Julius, Greimas, Del sentido Il. Ensayos Semiéticos, Madrid, Editorial Gredos, 1983, pp. 119-131.
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todo el que ocupa la silla presidencial evoca a Judrez y Luis Echeverria lo sabia muy bien.
Medio siglo después del Afio de Juarez, el presidente Andrés Manuel Lopez Obrador es una
version contemporanea de un juarismo trasnochado, propagandista e ideoldgico. La
persistencia de su imagen a lo largo de tres siglos demuestra, de alguna manera, la eficacia

de su resignificacion histérica desproporcional a la de otros héroes de pantedn civico.
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